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 Izvleček 
Vpliv črne smrti na ikonografski motiv personificirane smrti v slikarstvu 
toskanskega trecenta 
Toskanska personifikacija smrti v trecentu v splošnem velja za prvi ikonografski motiv v 
upodabljajoči umetnosti zahodnega sveta, ki občinstvu predstavi smrt v oprijemljivi, 
človeku podobni obliki. Oborožena in predstavljena v različnih fazah razkroja, srh 
vzbujajoča prikazen tudi po skoraj sedmih stoletjih v gledalcu sproža čustven odziv. 
Njena jasno izražana sporočila o minljivosti človeka in tesnobah ob čakanju na njen 
prihod, se, žal zgolj navidezno, dobro ujemajo z aktualnimi historiografskimi razpravami 
o črni smrti, ki s pomočjo demografskih in epidemioloških prijemov, v posameznih 
regijah kažejo na kar 50-% smrtnost, kar je mnogo več od ustaljenih ocen (20–30 %). 
Pojav makabristične ikonografije je v starejši literaturi složno pripisan črni smrti, 
omenjene raziskave pa utegnejo nekatera zakoreninjena prepričanja o izvorih 
personificirane smrti v prvi epidemiji kuge še okrepiti. S pomočjo ohranjenih primerov 
prvih upodobitev personificirane smrti bomo skušali pojasniti, da črna smrt zagotovo ni 
bila odločilni faktor pri nastanku obravnavanega ikonografskega motiva, saj se je ta 
pojavil že pred prihodom epidemije, sicer v izoliranem samostanskem okolju. Črna smrt 
pri proučevanju ikonografskega motiva personificirane smrti ni nepomembna, saj je 
omogočila nadvse gladek prehod motiva iz kroga samostanske askeze v širše, tudi laične 
množice, ki so se odtlej prepoznale v njem. Zanimalo nas bo, kako je motiv nastal v 
desetletjih pred kugo ter kako je epidemija s posegom v ustaljene navade, povezane s 
smrtjo in umiranjem, vanj posegla in ga spreminjala. Pri tem nam bodo pomagale tako 
demografske in epidemiološke študije, kot tudi sočasni literarni in kronistični viri. 
Ključne besede: personificirana smrt, črna smrt, makabristična ikonografija, Toskana, 
slikarstvo 
  
   
 Abstract 
The Black Death's influence on the Iconographic Motif of the Death Personification 
in the Painting of the Tuscan trecento 
The Tuscan death personification of the trecento is generally acknowledged as the very 
first iconographic motif in the pictorial arts of the West to present the audiences with a 
figure of Death in a more concrete, humanlike form. Armed and depicted in various stages 
of decomposition, the ghastly apparition triggers the viewer's emotional response even 
after almost seven centuries. Her rather clearly expressed messages regarding the vanity 
of man and the anxieties upon awaiting her arrival are, unfortunately only at first glance, 
well paired with extant historiographical theses on the Black Death, which, with the help 
of demographical and epidemiological approaches, reveal certain regions' striking 
mortality of over 50%, a much higher percentage than the usual assessments give (20-
30%). In older literature, the appearance of macabre iconography is consensually 
attributed to the Black Death, which is essentially one of many conservative beliefs about 
the roots of death personifications, the aforementioned theses tend to emphasize even 
more. With the help of the remaining examples depicting death personified, we will try 
to explain how the Black Death itself definitely was not the decisive factor in creating the 
iconographic motif, for it has appeared more than a decade before the arrival of the first 
epidemic, although isolated behind monastery walls. The Black Death is not unimportant 
when studying the iconographic motif of the death personification, for it was the very 
plague that made a smooth transition of the motif from ascetic ecclesiastic circles to 
wider, even lay audiences, possible, since they too have started identifying with it. We 
will focus on how the motif started appearing in the decades before the plague and the 
ways in which the epidemic had changed it, while at the same time changing core beliefs 
and rituals surrounding death and dying. Help will be drawn from both demographic or 
epidemiologic studies and contemporary literary texts and chronicles alike. 
Key words: death personification, the Black Death, the macabre iconography, Tuscany, 
painting 
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1 UVOD 
1.1 Zgodovinski kontekst 
1.1.1 Obravnavani prostor 
Širše gledano bo v pričujočem magistrskem delu naša pozornost namenjena predvsem 
ozemlju današnje osrednje Italije, z občasno navezavo na širši evropski ali mediteranski 
prostor; nekateri obravnavani procesi, kot je denimo širjenje epidemij kuge, so izrazito 
mednarodnega značaja, zato je občasen pogled onstran meja Apeninskega polotoka 
neizbežen. Istočasno je nujno razumeti, da so tu obravnavani procesi lokalno nadvse 
variirajoče narave, kar je razvidno tako iz arhivskih virov in demografskih študij, kot tudi 
iz prostemu očesu opaznih slogovnih in ikonografskih dejavnikov, ki se v umetninah na 
nekaterih območjih osrednjega dela Apeninskega polotoka močno razlikujejo tako rekoč 
od enega mesta do drugega. Opazna odstopanja se kažejo tudi med kraji znotraj iste 
pokrajine, zato bomo, ožje gledano, našo pozornost posvečali pomembnejšim kulturnim 
prestolnicam Toskane: Firencan, Pisi, Lucci, Sieni. Vseeno nas bo, sem ter tja, razmislek 
popeljal tudi izven same Toskane, denimo v sosednjo Umbrijo, kjer se v pomembnih 
urbanih središčih, kot je Assissi, nahajajo spomeniki, ki se bojo za razumevanje tu 
obravnavane tematike pokazali kot temeljnega pomena. 
1.1.2 Obravnavani čas 
Da bi bolje spoznali fenomen novih potreb toskanskega visoko in pozno srednjeveškega 
prebivalstva po personificiranju nekaterih zelo abstraktnih pojmov, moramo postaviti 
jasne omejitve glede obdobja, znotraj katerega se bomo gibali. Časovno omejiti 
dolgotrajne tendence in procese, katerih materialne pričevalce imamo ohranjene zgolj v 
majhnem številu, seveda ni tako zelo lahko; nastanka ikonografskega motiva 
personificirane smrti ne smemo nepremišljeno enačiti z izbruhom kuge in letom 1348, 
kot so to storili številni; razumeti moramo skoraj poldrugo stoletje trajajoče izoblikovanje 
različnih predhodnih (proto-)makabrističnih motivov, iz katerih je tu obravnavan motiv 
črpal svoj navdih, pa tudi dejstvo, da najstarejši ohranjeni primer personificirane smrti 
izhaja iz desetletij pred prvo epidemijo. Podobno kuge ne smemo enačiti s črno smrtjo,1 
saj so različne epidemije nepoznanih bolezni (pogosto imenovanih kar peste, izraz, s 
 
1 David HERLIHY, The Black Death and the Transformation of the West, London 1997, p. 19, 25, 27, 32. 
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katerim so sprva imenovali tudi kugo) med prebivalstvom pustošile že mnogo poprej ter 
s tem pripomogle k zmanjševanju odpornosti in učinkovitosti imunskih sistemov večine 
prebivalcev. Posledično so bile odgovorne za njihovo večjo dovzetnost za okužbe s kugo 
v letih 1347–51. Prav tako so po črni smrti Evropo praktično vsako desetletje obiskovale 
nove epidemije kuge, ki so, kljub njihovi očitni manjši intenzivnosti, pomembno vplivale 
na misel takratne družbe. 
Širše bomo tako obravnavali obdobje od sredine 13. st., ko so se na stari celini pričele 
pojavljati prve mrtvaške upodobitve, do konca 14. st., ko se je makabristična ikonografija, 
s pomočjo satire in izrazito družbenokritične note, udomačila v širši, tudi laični javnosti 
ter odprla pot k najbolj populariziranemu motivu svoje vrste, mrtvaškemu plesu. Ožje 
gledano se bomo osredotočali na čas neposredno pred izbruhom črne smrti v Evropi leta 
1347 ter na desetletja po tem, ko je bila stara celina na poti k že tretjemu izbruhu te 
smrtonosne bolezni. 
1.2 Cilji naloge 
Eden od poglavitnih ciljev pričujoče naloge bo jasno pokazati nedvomen vpliv kuge, 
predvsem črne smrti, na razvoj ikonografskega motiva personificirane Smrti v 
toskanskem slikarstvu trecenta ter vsaj nekoliko osvetliti dejstvo, da je tovrsten motiv 
obstajal že nekaj let pred njo. V nalogi bo napravljen poskus obrazložitve teze, da kuga 
ni edini faktor, odgovoren za nastanek dotičnega ikonografskega motiva. Da bi to storili, 
moramo najprej pokazati, kako in v kolikšni meri je orientalska bolezen pripomogla ne le 
k bolj plodoviti domišljiji smrt upodabljajočih umetnikov osrednje Italije, temveč k 
tektonskim premikom v kolektivni senzibilnosti celotnega prebivalstva zgoraj 
opredeljenega prostora in časa, ki so se, kot se zdi, začeli že nekoliko prej ter v izoliranih 
skupnostih. Tu bomo skušali ponazoriti, kako vseobsegajoč proces se je s črno smrtjo 
dejansko začel odvijati ter kako je spremenil tok nekaterih že potekajočih procesov. 
Spremenila so se nekatera globoka in nejasno definirana kolektivna prepričanja in 
verovanja o smrti, ki so ponekod vztrajala že od konca rimske dobe; s tem so se tisočletne 
pogrebne navade in običaji spremenili v zelo kratkem času, med širšim prebivalstvom pa 
so se začela širiti vprašanja, katerih zametki so se kazali že pod peresi asketskih menihov 
3 
v stoletju pred prvo veliko epidemijo.2 Vprašanja, ki jih je izoblikoval visoko ter pozno 
srednjeveški um, so bila tako filozofsko-religioznega značaja (nenadna smrt,3 mors 
repentina, denimo, ki je skozi celotni srednji vek, prav do začetka 14. st., veljala za 
prekleto in nadvse nezaželeno, saj je lahko povzročila nedostopnost nebes preminulemu, 
je postala v času kuge grozljiva vsakdanja spremljevalka slehernika. To je povzročalo 
močno duhovno stisko med že a priori prizadetim prebivalstvom; nekateri so jo začeli 
klicati kar sami, v želji po tem prejšnjem odrešenju), kot tudi povsem pragmatičnega 
značaja (nenadna potreba po večjih pokopnih površinah, vzpostavitev skupnih pokopov 
in množičnih grobov, ukrepi, ki so jih posamezne mestne države sprejele za učinkovitejše 
ohranjanje higiene, ki je ob nenadnih ogromnih količinah trupel postajala čedalje bolj 
zaskrbljujoča problematika). Očitno pa je, da imata obe struji vprašanj skupni 
imenovalec: truplo. Slednje je tudi središče prav vseh umetnin z makabristično motiviko, 
vendar pa ni vsak upodobljeni mrlič nujno tudi Smrt, personificirana in pisana z veliko 
začetnico. Tu gre za distinkcijo, opredeljeno predvsem s strani vloge, ki jo v upodobitvi 
privzema mrlič, ta pa je odvisna od miljeja, v katerem in za katerega je nastala. Zato bo 
še eden od ciljev pričujočega besedila, definirati, kdaj gre pri upodobitvah makabrističnih 
motivov za personificirano Smrt ter kdaj za preminule nesrečneže, ki jih je ta že obiskala. 
Odgovore moramo iskati v pogrebnih navadah in prepričanjih o smrti, ki so bila ustaljena 
v stoletju pred izbruhom kuge, v določenih primerih tudi prej. 
1.3 Stanje raziskav 
Kot prvi sklop literature tu navajamo študije, posvečene kugi in črni smrti. Gre za eno od 
tistih tematik, katere aktualnost znotraj historiografije nikoli ne pojenja, saj se kuge in 
zlasti črne smrti radi, kot prve dobro dokumentirane epidemije resnično ogromnih 
razsežnosti spominjamo ob vsakem izbruhu resnejših nalezljivih bolezni.4 Kuga je bila 
tako v moderni historiografiji precej priljubljena že od petdesetih let devetnajstega 
 
2 Johan Huizinga kot enega od tovrstnih primerov navaja vprašanje, priljubljeno med krščanskimi pisci v 
drugi polovici 13. in prvi polovici 14. stoletja; mnogi so se namreč, najpogosteje v verzu, spraševali, kje 
so, v času njihovega pisanja, nekoč pomembne in imenitne osebnosti, ki so jih poznali iz zgodovine. 
Tovrsten melanholični sentiment, kontemplirajoč ničevost slehernika spričo neustavljivega toku časa, je le 
ena od manifestacij širše duhovne stiske visokosrednjeveškega človeka. Johan HUIZINGA, The Autumn 
of the Middle Ages, Chicago 19972, p. 159. 
 
3 Philippe Ariès nenadno smrt postavlja v nasprotje z ukročeno smrtjo, torej smrtjo, ki je bila pričakovana, 
mirna, skrbno načrtovana, včasih celo napovedana. Philippe ARIÈS, The Hour of Our Death. The Classic 
History of Western Attitudes Toward Death Over the Last One Thousand Years, New York 2008. 
4 HIERLIHY 1997, cit. n. 1. Samuel K. COHN, Jr., The Cult of Remembrance and the Black Death. Six 
Renaissance Cities in Central Italy, Baltimore 1997. 
4 
stoletja, ko je njeno aktualnost spodbudila nova epidemija na Kitajskem. Tja so, v duhu 
takrat še živečega kolonializma, nekatere evropske države poslale svoje ekipe 
strokovnjakov, ki so bolezen lahko opazovali in doživljali od blizu. Seveda pa to ni edini 
razlog; biti priča epidemiji kuge je pomenilo enkratno priložnost proučevati, kako bolezen 
poteka, kako se širi, manifestira, obnaša. Z vestnimi popisi žrtev, okuženih in preživelih, 
so bili postavljeni temelji ogromni masi podatkov, ki jih lahko zgodovinarji demografi 
uporabijo svojim raziskavam v prid. Danes smo seveda pozorni na to, da kuge na 
Kitajskem v 19. st. (po njeni intenzivnosti ter kulturnem pečatu, ki ga je pustila, ne pa po 
tipu bakterije, yersinia pestis, ki skozi stoletja v osnovi ostaja isti) ne enačimo s kugo v 
srednjeveški Evropi, temveč s pridobljenim znanjem iz Kitajske skušamo srednjeveško 
epidemijo bolje razumeti. Predvsem v drugi polovici 20. st. je na račun kuge nastalo 
ogromno študij, a moramo pri izbiri kakovostne literature biti previdni; kot je v znanosti 
žal pogosto, so tudi znotraj področja preučevanja kuge dolga desetletja prevladovali 
določeni ‘kalupi’, znotraj katerih se kakovostne in temeljite raziskave niso mogle 
udejanjiti. Velika imena stroke so zagovarjala zakoreninjena in na nekritično ocenjenih 
podatkih stoječa stališča, ki so do devetdesetih let prejšnjega stoletja onemogočala 
nadgradnjo znanja, ki je bilo v mnogočem nadvse pomanjkljivo. Morda najboljši 
pokazatelj tega so prav številke, ki se pojavljajo pri ocenah stopnje smrtnosti med prvimi 
epidemijami v 14. st. Le-te so se namreč šele v devetdesetih letih prejšnjega stoletja 
pokazale za kar več kot dvakrat večje od ustaljenih, kar je smrtnost v nekaterih regijah, 
mednje sodi tudi Toskana, postavilo na število, ki presega 60 % prebivalstva. Če je ocena 
smrtnosti spričo črne smrti iz slabe tretjine poskočila na dobro polovico, je jasno, da je 
na nekatere probleme treba pogledati s svežimi očmi, če že ne pretresti celotnega znanja, 
ki ga imamo o skrivnostni bolezni. Devetdeseta leta ter prva leta tekočega tisočletja so 
bila, kar se tiče nove, sveže zastavljene historiografije, pišoče o kugi, precej plodovita. 
David Hierlihy,5 Samuel K. Cohn,6 Ole J. Benedictow,7 ter John Kelly8 so le nekateri od 
strokovnjakov, ki pri svojem raziskovanju večinoma niso bili žrtve konservativnih 
historiografskih kalupov in katerih študije nam bodo pomagale zastaviti tu obravnavana 
vprašanja. 
 
5 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 19. 
6 COHN 1997, cit. n. 4. 
7 Ole J. BENEDICTOW, The Black Death 1346–1353. The Complete History, Woodbridge 2004. 
8 John KELLY, The Great Mortality. An Intimate History of the Black Death, London 2013. 
5 
Poleg adekvatnega poznavanja kuge in njenega vpliva na misel civilizacije moramo za 
preučevanje trecentističnega slikarstva z mrtvaško vsebino nujno poznati tudi nastanek in 
potek razvoja makabristične ikonografije ter širšega kulturnega miljeja, ki jo je obdajal 
in, navsezadnje, tudi narekoval. Tu gre za polje preučevanja, ki obsega tri stoletja 
skrivnostnega razvoja ikonografije mrtvaškega, od zgodnjih motivov (Sepulchrum Adae, 
Srečanje treh živih in treh mrtvih), prek tu obravnavane personificirane Smrti, do s 
pomočjo že omenjene satire ter družbene kritike izjemno populariziranega motiva 
mrtvaškega plesa, po katerem je v 16. st. makabristična ikonografija izgubila svoj zagon 
ter se omejila na motive tipa vanitas in memento mori.9  
Johan Huizinga je s svojo monumentalno študijo, Jesen srednjega veka10 napravil širok 
in zanimiv pregled visoko- ter poznosrednjeveške družbe zahodne Evrope, znotraj 
katerega ne manjka niti nekaj strani o izvorih in razvoju makabristične ikonografije ter 
mračne, melanholične misli poznosrednjeveškega človeka. Poglavje cenjene študije je 
bilo izhodišče za mnoge zgodovinarje, umetnostne zgodovinarje in kulturologe, ki so 
začeli zanimivo motiviko preučevati natančneje in bolj sistematično. Alberto Tenenti11 
ter Philippe Ariès12 sta avtorja, ki sta definirala celotno kulturnozgodovinsko polje 
raziskav za novo generacijo raziskovalcev, ki jih tematika privlači. Kljub znatnemu 
porastu v zanimanju za tovrstno problematiko je nujno opozoriti, da je večina avtorjev 
usmerjenih bodisi v tiste motive, ki temeljijo na predhodnih literarnih delih, kot je denimo 
Srečanje treh živih in treh mrtvih ali petrarkistični Triumf smrti, bodisi na tiste, ki so 
nekoliko poznejšega nastanka ter geografsko zelo razkropljeni, denimo že omenjeni ples. 
Nekako v sredini toka razvoja makabristične ikonografije tako stoji personificirana smrt, 
ki v literaturi še ni bila deležna zaslužene pozornosti, vsaj kar se tiče njenega pojavljanja 
v upodabljajočih umetnostih srednjeveške Italije. 
  
 
9 To so seveda le nekateri od takrat obstoječih makabrističnih ikonografskih motivov, o katerih bo več 
povedanega spodaj. 
10 HUIZINGA 1972, cit. n. 2, p. 159. 
11 Alberto TENENTI, Občutje smrti in ljubezen do življenja v renesansi, Ljubljana 1987. 
12 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 57. 
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2 IZBRUH ČRNE SMRTI IN NJENO PUSTOŠENJE PO 
CENTRALNI ITALIJI, 1347–49 
2.1 Kočljiva terminologija 
V s kugo ukvarjajoči se strokovni literaturi je moč opaziti prevlado neverjetne 
nekonsistentnosti, ki se tiče strokovne terminologije, kar botruje poskusu pričujočega 
poglavja, apriorno definirati nekatere temeljne in pogosto napak interpretirane pojme, s 
katerimi se bomo srečevali skozi celotno nalogo.  
Črna smrt13 je termin, ki je morda najpogosteje uporabljan v napačnem kontekstu; mnogi 
ga namreč radi po krivem enačijo z izrazom kuga. Izvira iz Senekovega poimenovanja 
epidemije neznane bolezni širom Rimskega imperija, Arta mors. To poimenovanje se je 
v literaturo in zgodovinopisje prikradlo zaradi napačne rabe pojma s strani Johannesa 
Isaacusa Pontanusa v prvi polovici 17. st., vendar obstajajo dokazi, ki kažejo na to, da je 
bil izraz črna smrt (swarta döden)14 na Švedskem v rabi že skoraj stoletje poprej.15 Od 
18. st. naprej se ustaljeno uporablja kot poimenovanje za prvo pozno srednjeveško 
epidemijo kuge, ki je širom Evrope pustošila v letih 1347–1352. Na videz brezciljno 
zapletanje okrog fines strokovne terminologije je pomembnejše kot se morda zdi. Izraz 
črna smrt bi namreč utegnil namigovati, da svoj izvor dolguje telesnim simptomom, ki 
so jih kazali okuženi nesrečneži: očesu vse prej kot prijetnim črnim, sluzastim, bolečim 
gnojnim izrastkom, pojavljajočim se na območju limfnih vozlov v človeškem telesu 
(pazduhe, osramje), strokovno imenovanim buboe.16 Slednji so tako v literaturi, kot tudi 
v množični kulturi postali svojevrsten stereotip, ki ga, poleg vsem poznane kljunaste 
zaščitne maske, pozna skoraj vsak. Pogosto so upodobljeni tudi v sakralni umetnosti – 
zaradi kuge javno vse večkrat izražana pobožnost posameznih dobro stoječih 
predstavnikov meščanstva se kaže tudi v razcvetu svetniške ikonografije. Enega od 
primerov imamo moč zaslediti v cerkvi San Michele in Foro v Lucci, v kateri hranijo 
znamenito Palo Magrini florentinskega mojstra Filippina Lippija. Na njej je, poleg sv. 
Sebastijana, sv, Girolama ter sv. Helene upodobljen sv. Rok, ki privzdiguje svoje 
 
13 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 19, 25, 27, 32. 
14 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 3. 
15 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 23. 
16 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 12, 25–7, 28, 240, KELLY 20133, cit. n. 8, p. 20, 111, 160, 296, 298, 
HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 7, 19, 21, 26–28, 30. 
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oblačilo, da bi gledalcu ter bledikavemu sv. Sebastijanu pokazal svoj svetniški atribut, 
priskutno diskoloracijo polti na notranji strani stegna, ki nakazuje na okužbo. 
Stoletja stari limfni gnojni izcedki se bralcu stežka zdijo kot fenomen s potencialom za 
proženje akademskih disputov znotraj sodobne historiografije; vseeno so se izkazali kot 
jabolko spora med preučevalci kuge ter strujo znanstvenikov, ki jih John Kelly 
hudomušno poimenuje kar Plague Deniers.17 Slednji so namreč nekatere literarne opise 
simptomov kuge nekoliko problematično uporabili sebi v prid ter jih interpretirali kot 
simptome drugih, s strani sodobne znanosti bolje poznanih bolezni, denimo antraksa in 
(pseudo-)tuberkuloze.18 Buboe so dejansko manifestacija zgolj ene od treh vrst kuge, 
bubonične, kot namiguje že njeno poimenovanje. Gre za tip kuge, ki je bil najpogostejši 
– prisoten naj bi bil pri treh četrtinah okuženih.19 Ostala dva tipa, septicemični in 
pneumonični,20 sta, za razliko od buboničnega,21 smrtonosna pri vseh okuženih, celo do 
te mere, da je okuženi po navadi mrtev, preden se buboe prično manifestirati.22 Kot je 
torej razvidno, ne le, da ni vsaka kuga črna smrt, v četrtini primerov tudi bubonična ni. 
Tudi slednje poimenovanje je namreč prepogosto enačeno s kugo, kljub temu da so 
razlike jasne. 
2.2 Začetki in problematika 
Da bi bolje razumeli resnično totalnost črne smrti, ki po ocenah ostaja med najhujšimi 
katastrofami od začetka beleženja,23 moramo poznati način njenega delovanja, s tem pa 
tudi njeno izhodišče. Bolezen, ki jo je zelo osebno občutil vsak Evropejec, je bila ob 
obisku stare celine daleč od doma. Njen prvi zabeležen pojav prihaja z ozemlja 
današnjega Kirgizistana, kjer so v mestecu Issyk Kul, ob skrivnostnem Balhaškem slanem 
 
17 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 295–303. 
18 Kot primer HIERLIHY 1997, cit. n. 1, pp. 28–38. 
19 Ibid., p. 21. 
20 Zgodovinarji, kot je John Clyn, so predpostavljali, da je bila črna smrt v celoti epidemija pneumonične 
kuge, saj je veliko število pričevalcev omenjalo glasen kašelj s krvavim izcedkom, ki je značilen za ta tip 
kuge. Novejše študije dokazujejo, da teza ne drži, saj gre pri pneumonični kugi za tako smrtonosno bolezen, 
da oboleli umre, preden se bakterije uspejo seliti na drugega gostitelja (v povprečju naj bi bolnik s 
pneumoničnim tipom kuge živel 1,8 dneva). Tudi v virih vseprisoten krvavi kašelj se v večini primerov ni 
uspel razviti zaradi prehitrega poteka bolezni, a so ga pričevalci najverjetneje uporabili kot učinkovito 
sredstvo za dramatizacijo že tako slikovitih opisov bolezni; BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 27–29. 
21 Ta naj bi po nekaterih ocenah bil smrtonosen v 60 %, KELLY 20133, cit. n. 8, p. 21. 
22 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 21–22. 
23 Mnenja so tu deljena: Kelly meni, da je bila najhujša svetovna katastrofa druga svetovna vojna; Ibid., cit. 
n. 11. Benedictow prepričljivo pokaže, da bi bila kuga lahko na prvem mestu; BENEDICTOW 2004, cit. 
n. 7, p. 382. 
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jezeru, včasih ob znameniti Svilni poti,24 arheologi na nestorijanskem pokopališču odkrili 
veliko število nagrobnikov iz let 1338–39,25 med katerimi jih nekaj kot vzrok smrti navaja 
kugo.26 V desetih letih se je bolezen razmeroma brez težav, a počasi, širila čez prostrane 
stepe zahodne Azije, mnogokrat skupaj s konjenicami mongolskega kanata Zlate horde, 
katerih pohodi so širili strah, ki je odmeval tudi v Evropo.27 Te so pod poveljstvom 
Janibega, Kipchak khana južni Rusiji vladajočih Mongolov,28 leta 1345 že drugič krenile 
proti črnomorskemu Krimu, osvojiti tedaj italijanske29 pristaniške kolonije. Med temi 
najbolje poznamo Kaffo, o katere obleganju je pisal Gabriel de Mussis iz Piacenze. V 
ohranjenih spisih med drugim omenja grozljivo bolezen, ki se je širila med četami kanata 
pred mestnim obzidjem. Slednji naj bi, po De Mussisu, trupla preminulih soborcev 
katapultirali onstran obzidja Kaffe, kar je botrovalo še enemu od nesrečnih 
historiografskih mitov, ki se jih tudi sodobna strokovna literatura nikakor ne more otresti. 
Groteskno gesto vsepovprek umirajočih vojščakov kanata so nekateri avtorji nekoliko 
nerodno interpretirali kot prvo zabeleženo dejanje biološkega vojskovanja.30 V resnici 
ljudje v 14. st. niso imeli niti predstave o osnovah moderne bakteriologije,31 saj so 
prisegali na t. i. miazmatično medicino, poleg tega pa moramo upoštevati tudi milje, v 
katerem je De Mussis pisal.32 S tem se ponudi tudi možnost, da je zgodbo nekoliko začinil 
z učinkovitim sredstvom za dramatizacijo opisa bitke, ki se je dejansko ni udeležil33 ter v 
katerem bi h Kristusu prisegajoči Evropejec brez zadržka sprejel tako nazorno izražen 
kontrast med krščansko ter vzhodno, islamsko družbo, v kateri so bili za takratne 
koncepcije italijanske družbe tako brezbožni, da trupel svojih preminulih vojakov niti 
pokopavali niso. Najverjetneje gre tu za le še eno od zgrešenih zahodnjaških predstav o 
 
24 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 23. V starejši literaturi je kot območje izvora pogosto navajano kot zgolj 
Kitajska; primer: Maurice KEEN, Medieval Europe, London 19913, p. 233. 
25 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 23. 
26 Primer je grob Kutluka in njegove žene Magnu-Kelke; KELLY 20133, cit. n. 8, p. 7. 
27 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 24. 
28 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 49. 
29 Predvsem genovske, kot znamenito pristanišče Kaffa; KELLY 20133, cit. n. 8, p. 8. 
30 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 25. 
31 Tudi če bi upoštevali hipotezo, da so mongolske čete trupla katapultirale z agendo širjenja bolezni, se 
zaplete pri miazmatični medicini, katere načela bi Mongolom narekovala katapultiranje že nekaj dni starih 
trupel, vemo pa, da so bili katapultirani nesrečneži najverjetneje izstreljeni neposredno po njihovi smrti; le 
tako se je namreč, četudi brez intencije s strani kanata, kuga lahko razširila v mesto. Bolhe črnih podgan 
(rattus rattus), ki prenašajo bakterijo yersinia pestis, namreč bivajo le na toplih telesih. Mrtvega gostitelja 
zapustijo razmeroma hitro, zato trupla, navzkriž s popularnim prepričanjem, niso med glavnimi viri okužbe 
v srednjeveškem urbanem življenju. BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, pp. 52–53. 
32 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 7–9. 
33 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, pp. 52–53. 
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islamu, ki se je uspela zakoreniniti tudi v zgodovinopisju, nedvomno pa se je tudi odnos 
muslimanov do mrtvih dejansko močno razlikoval od krščanskega. 
S prihodom v italijanske črnomorske kolonije si je kuga močno olajšala pot v Evropo. 
Tistim italijanskim trgovcem in pomorščakom, ki so uspeli ubežati mongolski nadlogi, 
beg domov ni prinesel odrešenja. Okuženi, brez predstave o modernem konceptu 
karantene,34 so leta 1347 (domnevno v juniju ali juliju)35 prispeli v Istanbul, ki je veljal 
za ključno pomorsko postojanko na poti od vzhoda proti osrednjem Sredozemlju. 
Bakterija se je v mestu širila hitro, kuga pa je pred seboj imela le še razmeroma kratko in 
enostavno pot do osrednje Evrope; s svojim potovanjem po morju je namreč povzročila 
t. i. metastatični preskok, s katerim si je prihranila mesece potovanja po kopnem. Iz 
Istanbula so se okužbe širile v vse smeri, za nas pa je ključno poznavanje dveh ‘frontnih 
črt’, prek katerih je črna smrt dosegla Italijo. Najpomembnejšo so vodili isti Genovčani, 
ki so se v zgodnjem poletju leta 1347 ustavili na ožinah. Njihovo potovanje od Istanbula 
na Sicilijo ter v Piso je povzročilo še en metastatični preskok, ki je okužbi odprl vrata na 
Apeninski polotok.36 Z druge strani se je yersinia pestis Italiji približevala preko 
ustaljenih pristaniških postojank širom zahodne obale Balkana in še v istem letu dosegla 
Benetke.37 
14. st., presenetljivo, ni bilo prvo, ki se je znašlo v nemilosti kuge. Ta se je, bojda povsem 
spontano, morda zaradi vznemirjenosti glodavcev ob podnebnih spremembah, razvila v 
njihovih kolonijah na specifičnih lokacijah, strokovno imenovanih foci, ki so, zanimivo, 
tudi izhodišča stoletja poznejših epidemij.38 Mednje sodi tudi zgoraj omenjeno Balhaško 
jezero. Tako imenovana Justinijanova kuga, prvič dokumentirana v egipčanskem 
pristanišču Pelusium leta 542, je tista, ki jo številni cenjeni avtorji39 kot prvo v zgodovini 
enačijo z boleznijo, ki ji danes pravimo kuga.40 Možno je, da imamo v Svetem pismu še 
starejši opis, sicer srditih bojev med Izraelci in Filistejci, ki so se odvijali v 12. st. pr. Kr. 
(1 Sam 1,1–7,17). Za grenak priokus, pridodan slavju Filistejcev ob zmagi in pridobitvi 
Skrinje Zaveze, je namreč poskrbela Božja kazen, ki je zmagovalce prizadela tako, '…da 
 
34 Svojevrsten prototip karantene je zabeležen ob izbruhu kuge leta 1377 v Ragusi (Dubrovnik). HIERLIHY 
1997, cit. n. 1, p. 71. 
35 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 61. 
36 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 25. 
37 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, glej kartografsko prilogo. 
38 Ibid., p. 13, KELLY 20133, cit. n. 8, p. 7. 
39 William Chester JORDAN, Europe in the High Middle Ages, London 20012, p. 296. 
40 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 42. 
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so se jim spustili tvori' (1 Sam 5,1–12). Beseda tvori naj bi v prevodu spominjala na 
besedo hemeroid, vendar pa izvira iz hebrejske besede ofalim, ki de facto označuje ob 
kugi41 nastajajoče buboe.42 Tezo, da je bolezen mnogo starejša od Justinijanove kuge, 
podprejo tudi številne navezave na podobne simptome v ohranjenih medicinskih tekstih 
antičnih grških avtorjev.43 
Po 6. st. kuga izgine iz zgodovinskih virov za osemsto let. Pomembno vlogo pri tem je 
imelo podnebje, saj so to bili za Evropo precej hladni časi,44 naključje pa ni niti, da je 
bolezen poniknila skupaj z urbanim življenjem, ki je bilo eden od poznoantičnih reliktov 
propadlega imperija. V nekaj stoletjih je delež prebivalstva Evrope upadel z ocenjenih 
50–70 milijonov na borih 25–26 milijonov prebivalcev.45 V času Karla Velikega (769–
814) je zemlja vstopila v t. i. mali optimum, čas globalnega segrevanja ter izjemne 
rodovitnosti. Izobilje je spodbujalo trgovino, ta pa je ponudila priložnost za nastanek 
novega, meščanskega sloja. S ponovnim razcvetom urbanega življenja so se številke 
prebivalstva dvignile na rekordne ravni, s tem pa so se pojavile tudi visoki nataliteti 
sorodne težave. Hrane je do 13. st. ponekod pričelo primanjkovati, tudi zaradi t. i. male 
ledene dobe ter nekaterih, danes razmeroma slabo poznanih naravnih katastrof. Vemo, da 
so v prvi polovici 14. st. na območjih današnje Avstrije in Italije poročali o sunkovitih 
potresih;46 Apeninski polotok je preživel vulkanski izbruh, medtem ko so iz Centralne 
Evrope prihajale govorice o poplavah in ‘starozaveznih’ (Am 4) rojih kobilic. Popotresni 
sunki so ponekod v Sredozemlju povzročali močne valove (Ciper), mnoga območja pa so 
se za več mesecev trajajoča obdobja spraševala, kje je sonce, ki se je zaradi vulkanskih 
izbruhov skrivalo za gostim slojem vulkanskega pepela in dima.47 Prav zaradi tovrstnih 
dogodkov so, predvsem iz cerkvenih krogov, vse pogosteje prihajali razmisleki o Božji 
kazni in nujnosti telesnega propada. Da so zametki teh vprašanj med prebivalstvom tleli 
že pred kugo, dokazuje vse večje število ekleziastičnih tekstov, ki so po eni strani 
zagovarjali kreposten način življenja, po drugi pa opozarjali na nujnost konstantnega 
razmisleka o smrti in tistem delu njenega procesa, ki je še živečim najbolj predstavljiv: 
razkroj. Prav ti teksti, nastajajoči že pred letom 1348, izpod peres mislecev, kot je 
 
41 Bubonični in redko septicemični, BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, pp. 35–36. 
42 Ibid., cit. n. 7, p. 36. 
43 Ibid., cit. n. 7, p. 37. 
44 V letih pred Justinijanovo kugo poznamo pričevanja o bizarnih vremenskih pojavih, kot je denimo 
rumenordeči dež. KELLY 20133, cit. n. 8, p. 13. 
45 Ibid., cit. n. 8, p. 44. 
46 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 23. 
47 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 44. 
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znameniti Henrik Suso, so med laičnim prebivalstvom dobivali svojo vzporednico v 
obliki t. i. ars bene moriendi.48 
Stoletjem razmeroma kakovostnega življenja znatnega dela evropske populacije so tako 
v 14. st. sledila leta naravnih katastrof, ki so bile odgovorne za slabši pridelek, ta pa, v 
kombinaciji s slabo higieno v hitro rastočih mestih, za podhranjenost prebivalstva, ki jo 
lahko upravičeno upoštevamo kot enega od pomembnih vplivov na dovzetnost 
prebivalstva za okužbo s tujo boleznijo, pa tudi za nove poglede na življenje in njegovo 
krhkost. Kljub skepticizmu nekaterih strokovnjakov so že sočasni pričevalci kuge, kot sta 
denimo florentinska Giovanni Morelli in Lionardo Bruni,49 opazili povezavo med 
pomanjkanjem hrane (v letih 1340 in 1346–47 je namreč tudi Toskana trpela hud stradež, 
ki pa ni povzročil razsežnejših demografskih sprememb) in zmanjšano odpornostjo 
prebivalstva.50 Poleg naštetega naj bi se, kot je bilo predlagano s strani marksistične struje 
zgodovinopisja, Evropa znašla pred t. i. demografsko krizo visokega srednjega veka, 
vendar stroka glede slednje le stežka sklene konsenz; medtem ko nekateri trdijo, da je 
prebivalstvo naraslo do kritične točke,51 spet drugi menijo, da je število prebivalstva 
upadalo že pred kugo, sicer kot posledica splošne krize fevdalizma, kar so nekateri avtorji, 
denimo Guy Bois, uporabili za enega od temeljev t. i. maltuzijanske teorije. Po njej naj 
bi človeštvo samo poskrbelo za redčenje svojih vrst, predvsem zaradi nekompatibilnosti 
eksponentne rasti prebivalstva ter linearne rasti virov prehrane.52 Ker so tovrstne teorije 
konservativne in zastarele, bomo tu nekoliko bolj previdni in tako (na podlagi širše 
sprejetih demografskih študij) predpostavili, da se je evropsko/toskansko prebivalstvo 
sicer srečevalo z mnogimi resnimi preizkušnjami, a je nekako uspelo obdržati razmeroma 
stabilno raven vsaj v polovici stoletja pred črno smrtjo.53 Z njo se je začelo večfazno 
zdesetkanje prebivalstva, na nekaterih območjih upadlega na eno petino prejšnje 
vrednosti (denimo Pisa, kot beleži Catasto54 iz leta 1427). Stiske, ki so zadevale 
prebivalstvo pred črno smrtjo, so bile duhovnega značaja, njihove relevantnosti v 
razmisleku o personificirani smrti pa resnično ne gre spregledati. Zdi se, da je prav to, da 
so prebivalci Toskane in mnogo širšega območja zgolj v razponu ene generacije bili priča 
 
48 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 71. 
49 Millard MEISS, Painting in Florence and Siena after the Black Death. The Arts, Religion, and Society 
in the Mid-Fourteenth Century, Princeton 1973, p. 75, op. 5. 
50 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, pp. 32–33. 
51 KEEN 19913, cit. n. 24, p. 233. 
52 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 31. 
53 Ibid., p. 33. 
54 COHN 1997, cit. n. 4, p. 5. 
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prehodu od stabilnega, dobičkonosnega načina življenja, prek z lakoto, vojnami in 
naravnimi katastrofami nasičenih desetletij, do prihoda najhujše tegobe, ki je tekom enega 
poletja povzročila demografski zlom, ključni dejavnik pri izoblikovanju makabristični 
ikonografiji naklonjene kolektivne senzibilnosti. 
2.3 Interdisciplinarni prijemi: epidemiologija in demografija 
Sleherna študija, ki si kot cilj zastavi razumevanje katerega od vidikov kuge, bo na neki 
točki soočena z literaturo demografske in epidemiološke narave. Medtem ko nam 
demografska statistika omogoča boljše razumevanje resničnih razsežnosti kuge, nam 
epidemiološka literatura skuša objasniti tisti najbolj telesen in oprijemljiv vidik bolezni – 
okužbo, širjenje in potek. 
Konstitutivni del gradiva, ki ga, za razliko od stoletij poprej, lahko pri proučevanju 
demografskih sprememb visoko srednjeveške družbe uporabimo sebi v prid, predstavljajo 
cenzusi, davčni popisi, ki so v prvi polovici 14. st. nastajali v mestnih državah Italije, 
predvsem z razlogom vodenja davčnih evidenc s strani države ter preprečevanju uspeha 
davčnim izmuzljivcem.55 Poleg davčnih evidenc so za demografske ocene 
neprecenljivega pomena oporoke. Popularizacijo teh je, po mnenju nekaterih,56 
omogočilo zgoraj nakazano spajanje laične in ekleziastične misli, fenomen, ki ni 
nepomemben pri proučevanju začetkov filozofskih podstati, napeljujočih v zgodnje 
makabristične motive. Oporoke so na območju Toskane številčno zelo dobro ohranjene, 
zato lahko, že ob povsem empiričnem preštevanju ohranjenih listin, upravičeno osnujemo 
nekaj osnovnih predpostavk o mortaliteti prebivalstva. Poleg oporok imamo v Toskani na 
razpolago veliko število dokumentiranih ali celo ohranjenih grobov, družinskih grobnic 
ter grobnih kapel. Gre za resnično osupljive pričevalce demografskih in kulturnih 
sprememb, ki jih velja navesti že zaradi njihove ilustrativnosti. Tako so Firence v letu 
prihoda črne smrti beležile večje število oporok kot v celotnih dveh desetletjih poprej 
(med leti 1326–47 je ohranjenih 61 oporok, iz leta 1348 pa kar 73). Pričakovano je vzorec 
podoben tudi pri zabeleženih pogrebnih ceremonijah (1326–47 je izpričanih 43 procesij, 
v smrtonosnem letu 1348 kar 54). Nekoliko manj skrajen, a vseeno zgovoren je trend v 
sosednji Pisi (od povprečja iz prejšnjih dveh desetletij, ki je znašalo 4,9 oporoke na leto, 
jih imamo iz leta 1348 ohranjenih 14) ter Sieni (število oporok in pogrebov iz leta 1348 
 
55 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 380. 
56 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 188. 
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je komajda manjše od celotnega števila oporok in pogrebov dveh desetletij poprej).57 
Podobno zgovorne so evidence študentov na takratnih univerzah. Sicer oddaljen primer 
tovrstnega podatka prihaja iz univerze v Oxfordu, kjer naj bi število študentov ob 
epidemiji upadlo s 30,000 na borih 6,000, a gre tu za nekoliko manj zanesljiv podatek kot 
so tisti, navedeni zgoraj; John Wyclif je isti univerzi pripisal padec s 60,000 na 3000 
študentov, kar je le še en opomnik na dejstvo, da ima strah velike oči ter da moramo s 
takšnimi viri postopati zelo kritično.58 Številke morbidne statistike dodatno poskočijo ob 
ponovni epidemiji leta 1363.59 
To so le nekateri od prijemov, ki nam, s pomočjo katastrov, bolnišničnih evidenc in 
zapisnikov takrat popularnih bratovščin omogočijo vsaj približne ocene prebivalstva pred 
kugo in po njej. Firence naj bi, po novejših podatkih, od 120,000 prebivalcev pred kugo, 
ostale z le 36,909 po njej.60 Pisa naj bi, kot je že bilo izpostavljeno, od okvirnih 50,000 
prebivalcev pred kugo, obdržala zgolj 7,106 prebivalcev, populacija Siene (ca. 52,000) 
pa je po kugi znašala med 25,000 in 30,000.61 Vsa tri mesta so števila prebivalstva iz prve 
polovice 14. st. ponovno dosegla šele v zreli moderni dobi. 
Kljub vsem razpoložljivim pisnim virom iz Toskane in osrednje Italije se je treba 
zavedati, da za večino Evrope tovrstnih podatkov nimamo. Postavljanje splošne ocene 
človeškega davka črne smrti je zato nehvaležno delo. V večini širše usmerjene literature, 
kot so denimo splošni zgodovinski pregledi visokega srednjega veka, najpogosteje 
zasledimo oceno, da je za kugo umrla tretjina takratne populacije.62 Ole J. Benedictow, 
eden od največjih strokovnjakov za zgodovino črne smrti meni, da je bil davek kuge 
dejansko mnogo večji. S sintezo nepregledne mase posameznih lokalnih demografskih 
študij širom Evrope je prišel do spoznanja, da bi prva epidemija lahko dejansko v večini 
Evrope terjala okrog 60 % prebivalstva.63 
 
57 COHN 1997, cit. n. 4, pp. 128–29, glej tabelo. 
58 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 69. 
59 COHN 1997, cit. n. 4, pp. 128 - 129, glej tabelo. 
60 Catasto iz leta 1427, Ibid., cit. n. 6, p. 4. Tu navedeni podatki se nanašajo na stanje po več valovih 
epidemij kuge, vendar je znano, da je najbolj smrtonosna bila prav črna smrt. 
61 Ibid. 
62 JORDAN 2001,2 cit. n. 39, p. 297, KEEN 19913, cit. n. 24, p. 234., KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 113, 297, 
303. 
63 Tovrstna statistika temelji na davčnih popisih; kažejo, da je število davkoplačevalcev ter število lastnikov 
gospodinjstev po letu 1348 padlo za 50–60 %. Za Toskano lahko prepričljivo postavimo oceno 60-% 
smrtnosti med prebivalstvom, vendar moramo imeti v mislih tudi opazen odstotek žrtev t. i. sekundarnih 
učinkov katastrofe, med katerimi prednjačita predvsem lakota in revščina; BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, 
pp. 262–4, 266, 285, 299, 302–3, 352–3, 368, 382–383. 
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Srh vzbujajoča statistika daje boljšo predstavo o pravih razsežnostih epidemije. V 
kombinaciji z upoštevanjem načel moderne epidemiologije omogoča precej dobro 
razumevanje okoliščin, ki so poglabljale že obstoječo duhovno stisko. Obrazloži nam tudi 
kompleksne mehanizme, na podlagi katerih skrivnostna bolezen deluje. Mednje sodi: 
• hitrost širjenja – izračuni kažejo, da je črna smrt, ki je s pomočjo metastatičnega 
preskoka prek ladje prišla v Piso, do 160 km oddaljene Pistoie potovala s hitrostjo 
1,78 km dnevno, a je čas potovanja nekoliko podaljšan zaradi zimskih razmer.64 
Vemo tudi, da je od Pise do 81 km oddaljenih Firenc potrebovala dva meseca.65 
Povprečno hitrost širjenja v toplem vremenu, ki bakteriji Yersinia Pestis najbolj 
ustreza, predstavlja hitrost dveh kilometrov dnevno, kar je pomembno tudi v 
kontekstu proučevanja makabristične ikonografije; Apeninski polotok črne smrti 
ni pričakoval, zato je bil šok toliko večji kot v bolj severnih krajih, denimo v 
Franciji, koder so vest o moreči epidemiji dobili že veliko prej, včasih tudi nekaj 
tednov, s pomočjo ljudi na begu; 
• potek bolezni – po zdesetkanju kolonije podgan se bakterija na ljudi prenese v 3–
4 dneh; med okužbo in obolelostjo je 3–5 dni t. i. inkubacijske dobe; podobno je 
tudi trajanje bolezni s smrtnim izidom;66 
• način širjenja – podgana sicer prenaša kugo, a sama ni primarni izvor okužbe – 
ta prihaja od kužne bolhe (xenopsylla cheopis),67 ki si podgano izbere za gostitelja, 
medtem ko sama gosti bakterijo yersinia pestis. Šele po smrti celotne kolonije 
podgan se xenopsylla preseli na naslednjega v vrsti gostiteljev, človeka. Širjenje 
okuženih bolh med človeško populacijo, kot si lahko predstavljamo, ni bilo preveč 
zahtevno opravilo – bolhe se namreč lahko zataknejo tudi na tkanino, zato je bilo 
standardno ogibanje kapljičnih okužb odveč oz. učinkovito le pri pneumoničnemu 
tipu kuge; 
• simptomatika – glede slednje se v literaturi, kot že omenjeno, pojavlja največ 
odstopanj. Ločevati moramo med ‘tvori’ (buboe) in petehijskimi izpuščaji; pri 
obeh gre za simptom primarne bubonične ter septicemične kuge, a se njihov videz 
razlikuje. Pomembno je vedeti, da sta se pojavljala oba ter ne zgolj petehijski tip, 
ki se pojavlja tudi kot simptom nekaterih tuberkoloidnih obolenj, s čimer so svoje 
 
64 Ibid., cit. n. 7, p. 230. 
65 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 112. 
66 Ibid., cit. n. 8, p. 18. 
67 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 14. 
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teze argumentirali zanikovalci kuge.68 Med simptome sodi tudi v virih vseprisoten 
gangrenozen vonj, prihajajoč tako iz izpuščajev, kot tudi iz ustne votline obolelih, 
ki pa, kljub svoji prodornosti, ni bil kriv za širjenje bolezni.69 Poleg naštetega se 
v virih pojavljajo omembe hudih napadov kašlja s krvavim izcedkom. Ta je bil 
resnično na slabem glasu, saj je kot simptom pripadel le najhujšima tipoma kuge, 
pneumoničnemu in septicemičnemu, ki sta v splošnem neozdravljiva in, k sreči, 
precej maloštevilna.  
2.4 Kulturološki vidik 
Po skromnem orisu nekaterih temeljnih lastnosti črne smrti se lahko posvetimo tematiki, 
ki nas bo v kontekstu vpliva epidemije na makabristično ikonografijo kar najbolj 
zanimala. Gre predvsem za spremembe v kulturi, obnašanju prebivalstva ob neizbežnem 
spreminjanju stoletja ustaljenih običajev in ritualov, ter v splošnem dojemanju sveta skozi 
vse bolj spajajoči se misli, laično in ekleziastično. To je področje sprememb, v katerem 
se je porodilo drugačno dojemanje smrti in končnosti, z njim pa (tudi?)70 za senzibilnost 
današnjega človeka zastrašujoč ikonografski motiv personificirane Smrti. 
Nek moški se je, ob bližajoči se smrti, odločil povzeti svoje poslednje želje. Bilo je poletje 
in bolezen je tako razsajala, da so se žene ogibale soprogov, otroci so pobegnili očetom, 
bratje pa so bežali drug pred drugim, kajti tisti, ki so ji bili priča, vedo, da je kuga udarila 
močno. Ugledavši se zapuščenega s strani vseh bližnjih, je notarju velel zapisati, da 
njegovi sinovi in dediči odtlej vsako leto na praznik sv. Jakoba v juliju, darujejo košaro, 
v kateri naj bo za en staio71 narezanih hrušk, muham, na mestu, ki ga bo določil . . . trdeč, 
da ‘tekom bolezni nisem prejel pomoči niti od prijatelja, niti od bližnjega; vsi so me 
zapustili, izvzemši muhe.’72 
Tako je Franco Sacchetti v svojem Il Trecentonovelle opisal zadnje ure življenja, kot so 
jih občutili tisoči. Ko je bila epidemija na vrhuncu, se tudi notarji niso odzivali več, zato 
je umirajočim ostala le samota, z njo pa nepredstavljiva tesnoba ob pomislekih o 
 
68 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, pp. 7, 29., KELLY 20133, cit. n. 8, p. 20–21., BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, 
pp. 26–7. 
69 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 20 – 21., JORDAN 20012, cit. n. 39, p. 297. 
70 Ariés meni, da makabristična motivika ni predstavljala čiste groze dekompozicije in nerazumevanja 
fizične končnosti, temveč zgolj močno navezanost na materialni svet, ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 188. 
71 Gre za eno od mnogih italijanskih srednjeveških kvantitativnih merskih enot; en staio je po ocenah meril 
med 0,091 in 2,945 hektolitra, kar v vsakem primeru pomeni znatno količino. Ronald Edward ZUPKO, s. 
v. Measurements of Capacity, Medieval Italy. An Encyclopedia, II, Abingdon 2004, p. 1163. 
72 V lastnem prevodu, COHN 1997, cit. n. 4, p. 31. 
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onostranstvu in o pomenu tuzemskih odnosov in vezeh z bližnjimi, ki so se pretrgale ob 
prvih simptomih bolezni. Kako drastično se tako osamljen, prestrašen in patetičen način 
smrti razlikuje od ustaljenih ritualov ob smrtni postelji, spoznamo šele, ko preberemo La 
Fontainov odlomek: 
 
'Moji dragi otroci', je dejal, 'k našim očetom grem. 
Zbogom, obljubite mi, da boste živeli kot bratje'. 
Vsakega je prijel za roko in umrl.73 
 
V njem prepoznamo v osnovi zgodnjesrednjeveški koncept popolne, ukročene, 
načrtovane smrti, ki jo umirajoči pričakuje. Nanjo se pripravlja celo življenje, 
kontemplira njene faze, njen pomen, trenutek njenega prihoda. Tovrstna smrt vedno pride 
najavljena, odhajajoči pa ima čas za celoten ustaljen protokol, po katerem se ob njem 
zbere tako duhovnik, kot tudi vsi najbližji, kjer jim zaupa zadnje želje ter misli in se, 
dostojanstveno in obdan z družino, poslovi. Gre za popoln kontrast nenadni smrti, mors 
repentina, v kateri je takratni človek prepoznal dejanje božje jeze. Oseba, ki je umrla 
samotne, nepričakovane smrti, je bila s strani družbe videna kot prekleta ter zato pogosto 
pokopana skupaj z zločinci, žrtvami umora, pokojnimi predstavniki judovske skupnosti 
in drugimi, po navadi izven pokopališča.74 Splošni zaskrbljenosti in previdnosti pri 
načrtovanju in kontempliranju zadnjih ur življenja je močno pripomoglo prepričanje v 
obstoj koncepta Liber Vitae. To je knjiga, v katero naj bi Kristus beležil posameznike ter 
njihova dejanja v življenju; z njeno pomočjo bi iz množice, zbrane pred Poslednjo sodbo, 
izločil tiste, ki si zaslužijo zveličanje.75 Samo predstavljamo si lahko, za kako tesnobo 
vzbujajoč koncept gre – vseprisoten glas vesti, ki slehernika opominja, da se vsako 
njegovo dejanje beleži ter vrednoti, je gotovo spodbudno deloval na splošno moralo in 
etiko družbe, a obenem povzročal močna občutja duhovnega nelagodja med zelo trdno 
verujočim prebivalstvom, tudi v desetletjih pred prvo epidemijo. Ob nelagodjih tako 
intimne narave se je, neizogibno, pojavil tudi eden od ključnih gonov zgodnje 
 
73 V lastnem prevodu, ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 16. 
74 Ibid., cit. n. 3, pp. 10–13, 43–45. 
75 Jill Hamilton CLEMENTS, Writing and Commemoration in Anglo-Saxon England, Death in Medieval 
Europe. Death Scripted and Death choreographed (ed. Joëlle ROLLO-KOSTER), New York 2017, pp. 9–
39. 
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makabristične motivike: dvom. Z dvomom v večnost ter z nezagotovljenim odhodom v 
Raj ob Poslednji sodbi v laični misli, smo v osnovi že zelo blizu sočasni ekleziastični 
misli, katere mračni sentiment kontinuirano opominja na človekovo ničevost spričo toka 
časa in negotovost, ki je za slehernika tako neznosna. Ko se ti misli na prehodu iz dugenta 
v trecento pričneta spajati, se pojavi nova nuja po fizični komemoraciji76 na tem svetu, z 
njo pa tudi oklepanje materialnega77 in stiske ob njegovi večnosti, ki je tako zelo tuja 
človeškemu minljivemu obstoju.  
Odnos do človeškega telesa se je, kot so uspešno pokazale nekatere novejše, 
interdisciplinarno naravnane študije,78 v srednjem veku močno razlikoval od našega. V 
literaturi, pa tudi v popularni kulturi, prepogosto slišimo o ravnodušnosti srednjeveške 
družbe do človeških ostankov. Prav nasprotno – družba 13. in 14. stoletja je do mrtvih 
imela precej zadržan odnos. Pogrebne ceremonije in ekscesi dramatičnih žalovanj so le 
eden od pokazateljev močnih zadržkov, s katerimi so živi prepuščali preminule v 
onostranstvo. Prevladovala so stara verovanja o magični moči posmrtnih ostankov, kar 
zlasti velja za svetnike, a viri pišejo tudi o številnih prigodah iz povsem posvetnih 
miljejev.79 Na eni strani beremo o primerih povsem depersonaliziranega ravnanja s 
posmrtnimi ostanki, kot je bila denimo do prepovedi papeža Bonifacija VIII leta 
1299/1300 splošno ustaljena praksa razkosanja posameznih (najpogosteje kraljevih) 
trupel, ki so jih nato prekuhali ter spretno ločili (kasneje zavrženo) kožo in drobovje od 
kosti, shranjenih v grobnicah ali relikviarijih,80 po drugi strani pa smo priča 
svojevrstnemu distanciranju družbe od človeških kadavrov, ki so jih tekom 13. in 14. 
stoletja vse pogosteje zavijali ter polagali v krste,81 s tem pa (so)ustvarili značilno 
trecentistično mrtvaško senzibilnost, ki je de facto uprizarjala tisto, kar je bilo vse 
pogosteje zakrito – smrt. Z zakrivanjem trupla se je med živimi in mrtvimi vzpostavila še 
dodatna bariera; ta opozarja na kolektivno stisko, ki je povzročala nezmožnost soočenja 
s fizičnim aspektom umiranja. Družbene norme so narekovale prikrivanje razpadajočih 
 
76 Ashby KINCH, Imago mortis. Mediating Images of Death in Late Medieval Culture. Boston 2013, p. 
109. 
77 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 130. 
78 Dober primer geneze historiografskega in medicinskega znanja: Jack HARTNELL, Medieval Bodies. 
Life, Death and Art in the Middle Ages, London 2019.2 
79 Primer tovrstnega verovanja je denimo kruentacija, ob kateri truplo umorjenega prične krvaveti v 
prisotnosti svojega morilca. Winston BLACK, Animated Corpses and Bodies with Power in the Scholastic 
Age, Death in Medieval Europe. Death Scripted and Death choreographed (ed. Joëlle ROLLO-KOSTER), 
New York 2017, pp. 71–92. 
80 HUIZINGA 19972, cit. n. 2, p. 163., HARTNELL 20192, cit. n. 78, pp. 109–132. 
81 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 168. 
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posmrtnih ostankov,82 kar je pravzaprav omogočilo nastanek makabristične ikonografije, 
istočasno pa zagotavljalo učinkovitost pri prenašanju moralnih svaril prebivalstvu s strani 
mestnih oblasti, ki so posmrtne ostanke različnih zločincev pogosto razstavile ob mestnih 
vratih. Arhivski viri izpričujejo gnus, strah in trepet, ki so jih tovrstne pedagoške izložbe 
povzročale,83 zato je mogoče, da lahko prav v teh, malone dramatičnih pričevanjih, 
prepoznamo še enega od pokazateljev nerazumevanja fenomena telesnega razkroja in 
fizične smrti. Da so posmrtni ostanki, bodisi kot svarilo razobešeni nad mestnimi vrati, 
bodisi upodobljeni na stenah cerkva ali pokopališč, imeli močan učinek na gledalca,84 je 
ta moral bivati v miljeju, znotraj katerega stika s posmrtnimi ostanki v običajnem 
vsakdanu ni bilo.85 Le tako so (upodobljeni) mrtveci v sleherniku vzbudili močan čustven 
odziv, ki je pravzaprav eden od ključnih dejavnikov za njihovo izpostavitev ali 
upodobitev. 
Črna smrt je v navedene procese močno posegla. Ljudje, ki so trenutek svoje smrti do 
potankosti načrtovali (tudi s pomočjo danes že precej dobro raziskanih priročnikov za 
'pravilno' smrt, širše imenovanih Ars moriendi), so se v nekaj tednih znašli pred surovo 
neposrednim soočenjem z najbolj otepano mors repentina, ki je lahko pomenila le božji 
srd. Nekoč dostojanstveni, čustveni, načrtovani pogrebni ceremoniali so se nenadoma 
sprevrgli v logistično in tehnično izjemno zahtevno kopanje množičnih grobnic,86 v katere 
so se trle gmote anonimnih žrtev kuge, katerih kopičenje je v preživelih vzbujalo občutke 
nemoči in absurda. Ideja smrti brez poslednjih zakramentov in izpovedi je bila za trpeče 
prebivalstvo nepredstavljiva87 in brez precedensa. Že sama zasnova Boccacciovega 
Dekamerona, morda najznamenitejšega literarnega dela, povezanega s črno smrtjo, pove, 
da je bil beg, poleg ostalih paničnih reakcij, ob izbruhu epidemije pričakovana izbira 
načina soočanja s situacijo. Množično trpljenje in strah pred okužbo sta ljudi na begu, 
praviloma, gnala v smeri širjenja epidemije, torej od juga proti severu. Zlasti so se na beg 
podajali pripadniki revnejših slojev, miserabili, ki so bili s strani kuge prizadeti 
 
82 Drugače je seveda s samimi kostmi; HARTNELL 20192, cit. n. 78, pp. 109–132. 
83 James DAVIS, Spectacular Death: Capital Punishment in Medieval English Towns, Death in Medieval 
Europe. Death Scripted and Death choreographed (ed. Joëlle ROLLO-KOSTER), New York 2017, pp. 
131–149. 
84 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 1. 
85 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 168. 
86 Ibid., cit. n. 3, pp. 56–59. 
87 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 285. 
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močneje.88 Presenetljivo, v strokovni literaturi ni moč zaslediti nobenih ocen vpliva 
'prebežnikov' na makabristično ikonografijo. Na prvi pogled nekoliko za lase privlečena 
povezava bi lahko realno nosila več teže. Apeninski polotok je kugo, kot pomnimo, dobil 
preko metastatičnega preskoka89 in, tako rekoč, brez svarila. Z nekaj manjšimi izjemami90 
je Italija praktično edina zahodna država, ki ob prihodu črne smrti ni bila deležna svaril 
s strani ljudi na begu, ki so glas o katastrofi nosili s seboj proti severu. Ker gre za 'domino 
efekt', so bile severnejše dežele pred epidemijo bolje posvarjene, kar v večini seveda ni 
pomenilo znatnejših olajševalnih okoliščin ob grozotah bolezni, a je morda pripomoglo k 
manjšemu pridihu apokaliptičnosti in šokantnosti epidemije. 
Kulturni pretres, ki ga je povzročila epidemija, se kaže tudi drugače. V sakralni sferi smo 
priča strmemu porastu števila bratovščin, ki so v družbi dobivale vse večjo veljavo, tudi 
zaradi njihove skrbi nad pokopi žrtev bolezni. Nekatere od bratovščin so se ideološko 
odcepile od kanonov Cerkve in postale le še ena od težav predtridentinskega časa. 
Občutno se je povečalo tudi število svetnikov, med katerimi jih je bilo nekaj, ki naj bi 
prebivalstvo varovali pred kugo (sv. Rok, sv. Sebastijan), razmahne pa se tudi donatorstvo 
in mecenstvo, ki sta odmev povečujoče se pobožnosti množic. 
2.5 Toskana: kratka kontekstualizacija 
Pred podrobnejšim pregledom večine makabrističnih spomenikov, nastalih v 
Toskanskem trecentu, moramo v grobem orisati širši družbeno-politični kontekst, v 
katerem je toskansko slikarstvo nastajalo. Historiografske tendence obravnave Toskane 
kot zelo uniformne, zaokrožene zgodovinsko-politične ter kulturne enote včasih 
prikrivajo dejansko različnost med njenimi centri. Posamezna mesta so bila namreč 
organizirana v za srednjeveško in zgodnje novoveško Italijo značilne mestne državice. 
Slednje so sicer med seboj aktivno sodelovale, tudi v obliki ohlapnejših političnih tvorb, 
kot je denimo Lega di San Genesio, a je v administrativnih pogledih v tu obravnavanem 
obdobju v večji meri vseeno prevladoval politični in ozemeljski partikularizem. V politiki 
se tovrstna neenotnost kaže v značilni visoko srednjeveški polarizaciji med gvelfovske 
 
88 Gre za preplet kopice različnih faktorjev; manjše možnosti samoizolacije, nižji higienski standard in 
slabša prehrana so le nekateri od vzrokov za splošno lažje širjenje epidemij vseh vrst med revnejšim 
prebivalstvom. 
89 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 112., BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, pp. 262–4, 266, 285, 299, 302–3, 352–
3, 368, 382–383. 
90 Marseilles, Aix, Mallorca, Dubrovnik; BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, glej kartografsko prilogo. 
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(Firence) in gibelinske (Siena, Pisa) politično-diplomatske frakcije,91 ki izvirajo iz 
turbulentnih odnosov med cesarji dinastije Hohenstaufen in papeštvom v prvi polovici 
13. st.92 Administrativno so bila večja toskanska središča po letu 1300, po neštetih sporih 
med Magnati in Popoli,93 v rokah višjega meščanstva. Pripadništvo kateremu od na Arti 
maggiori in Arti minori delečih se cehov je posamezniku zagotavljalo meščanski status.94 
Tako kot laične bratovščine,95 so tudi cehi v družbi igrali zelo pomembno vlogo; 
predstavniki pomembnejših cehov so bili tudi nosilci izjemne politične in gospodarske 
moči, ki je v trecentu v posameznih mestnih državah prerasla v dejansko oblast 
oligarhičnega tipa. 
Prav vladavina cehov je tista, ki je toskanskemu človeku omogočila razvoj specifične 
trgovsko in manufakturno inovativne empirične misli, ki je v desetletjih siceršnje krize 
omogočala zadovoljivo mero izobilja, v kateri je umetnost cvetela. Podobno kot Tenenti 
opaža postopno spajanje laične in ekleziastične misli, Millard Meiss meni, da so bila prav 
desetletja pred črno smrtjo tista, znotraj katerih je odnos človeka do človeka postal 
enakovreden odnosu človeka do Boga.96 Statistične raziskave dokazujejo, da je bilo v 
porastu naročništvo: med leti 1276 in 1300 beležimo 1,728 nabožnih naročil (od tega tri 
slike), od 1301 do 1325 pa kar 5044 nabožnih naročil (11 slik).97 Ugodne razmere na trgu 
so porodile izvrstne slikarske delavnice, iz katerih so izhajali mojstri Giotto, bratje di 
Cione, Giottino, brata Lorenzetti in drugi, a so se že v štiridesetih letih trecenta razmere 
na trgu obračale na slabše. Gre za kopico prepletajočih se nesrečnih dogodkov, ki jih je 
tedanje prebivalstvo močno občutilo; žal so prav nekateri od njih prepogosto spregledani 
in zasenčeni s strani črne smrti, njihov pomen pri izoblikovanju motiva personificirane 
smrti pa je najverjetneje znaten. Leta 1340 je po Toskani pustošila lakota.98 Firence so si 
želele podrediti Lucco, a jo je leta 1341 pri tem prehitela Pisa; Firence so ji napovedale 
vojno. Medtem je Milano, pod ekspanzionistično naravnanim vodstvom družine Visconti, 
postajal resna grožnja vsem vpletenim.99 Leto 1343 so zaznamovali množični protesti, ki 
so se odvijali na ulicah Firenc, tekom katerih je, med drugim, množica v afektu razkosala 
 
91 COHN 1997, cit. n. 4, p. 9. 
92 KEEN 19913, cit. n. 24, p. 170. 
93 COHN 1997, cit. n. 4, p. 9. 
94 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 59. 
95 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 183. 
96 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 60. 
97 COHN 1997, cit. n. 4, p. 249, glej tabelo. 
98 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 103. 
99 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 62. 
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poveljnika mestne policije ter njegovega sina, pri čemer so nekaterim zavore popustile do 
te mere, da so si postregli kar z odtrganimi kosi sramoteče usmrčenih nesrečnikov.100 Leto 
1345 je bilo, po pričevanjih florentinskega kronista Giovannija Villanija, deležno 
nepredstavljivih količin dežja,101 leto za tem pa so Firence doživele finančno katastrofo, 
potem ko angleški kralj Edvard III ni uspel izplačati posojil, ki si jih je od florentinskih 
bančnih hiš (Peruzzi, Accaiuoli, Bardi)102 izposodil za bojevanje v stoletni vojni.103 Takoj 
naslednje leto se je ponovila katastrofa iz leta 1340, a tokrat z obrestmi. Villani je zapisal, 
da je kruh imel le vsak dvajseti prebivalec.104 V danih razmerah je nekoliko upadel tudi 
trend naročništva.105 
Firence so svarilo o bolezni prejele le tik pred njenim obiskom, iz Pise, kamor je, kot smo 
pokazali, kuga prispela v obliki metastatičnega preskoka. Ulice so polnili prizori, ki niso 
nevsakdanji tudi v naših časih: obči preplah, kopičenje zalog in najbolj strogi higienični 
ukrepi. Prišlo je celo do izobčenja prostitutk in vseh, ki bi morebiti utegnili biti okuženi, 
delo, opravljano s strani militantno naravnanih municipalnih zdravstvenih komisarjev s 
posebnimi pooblastili.106 Ob porastu števila okuženih so se vrstili vse bolj nenavadni 
ukrepi, kot so denimo prepoved zvonjenja cerkvenih zvonov v času pogrebov, prepoved 
nošenja novih oblačil v Pistoi in obvezen takojšnji prenos trupel v krsto, da ta ne bi, kot 
so verjeli po načelih miazmatične medicine, povzročila okužbe zraka.107 
Pravi vpliv epidemije na življenje v Toskani nam je razkrit po posredovanjih kronistov in 
literatov. Krajši vpogled v njihove zapise nam osvetli nekatere druge načine soočanja 
mestnih državic s katastrofo. Poleg ilustrativnih dnevnikov Giovannija Villanija so tu še 
zapisi Agnola di Tura iz Siene, ki poroča o smrtih uglednih članov družbe in med drugim 
tudi potrjuje datacijo smrti znamenitega slikarja Bernarda Daddija, Petrarca, ki je z 
makabristično ikonografijo tesno povezan že zaradi avtorstva Triumfa Smrti, nam nudi 
ilustrativen vpogled v priljubljeno soočanje z boleznijo v obliki bega, Boccaccio pa, poleg 
vseh drugih prispevkov k vèdenju o zgodovini srednjeveške Toskane, daje tudi 
neprecenljiv oris logističnega soočanja družbe z nastalo situacijo, kot je denimo vpoklic 
 
100 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 103. 
101 Ibid. 
102 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 62. 
103 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 102–103, KEEN 19913, cit. n. 24, pp. 247–249, JORDAN 2001,2 cit. n. 39, 
p. 308. 
104 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 32. 
105 COHN 1997, cit. n. 4, p. 249, glej tabelo. 
106 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 96. 
107 Ibid., cit. n. 8, p. 97. 
22 
v odročnih vasicah živečih surovežev, imenovanih becchini, ki so tavali po ulicah in v 
vozičke nalagali trupla, obenem pa s prepevanjem, pijančevanjem in nekrščanskim 
vedenjem prispevali k absurdnosti groteskne situacije.108 Matteo Villani kot eno od prvih 
posledic epidemije navaja domišljavo, dekadentno vedenje preživelih.109 Zaradi 
demografskega zloma je, kot pravi Agnolo di Tura, prišlo do viška luksuznih dobrin in 
opojnih napitkov, kar je botrovalo moralno oporečnemu in promiskuitetnemu vedenju 
množic.110 Večal se je sloj hitro obogatelih, saj je bilo poslovnih priložnosti zaradi upada 
števila prebivalstva na pretek, skoraj vsak pa je nekaj imetja tudi podedoval. Prihajalo je 
do javnih ekscesov, kot so denimo praznovanja na pogrebih s strani tistih, ki so bolezen 
preživeli,111 vse pogostejši pa so bili grozljivi pogromi nad judovskimi skupnostmi, saj 
se je med krščanskim prebivalstvom uveljavil mit112 o zastrupljanju vodnjakov s strani 
Judov.113 Na bizarne manifestacije duhovnih nemirov je do določene mere vplivalo tudi 
dejstvo, da je, zaradi posebno visoke smrtnosti med duhovniki, v cerkvi prišlo do izrazite 
menjave kadrov. Na visoke položaje so stopili slabo izobraženi in nepripravljeni 
posamezniki, zaradi katerih neusposobljenosti so ljudje izgubljali vero v ustanovo, ki jim 
je dotlej nudila uteho.114 Slabo usposobljen cerkveni kader vernikom ni znal odgovarjati 
na vprašanja metafizične in duhovne narave, ki so bila postavljana vse pogosteje. Zaradi 
primanjkljaja delovne sile so delavci zahtevali višje plače, kar je vodilo v splošen porast 
cen hrane, zaradi groženj oportunističnega Milana,115 pa je vse več finančnih sredstev 
odtekalo v oboroževanje vojsk, ki so zaradi maloštevilnosti svojih vrst prisegale na 
iznajdljivost.116 Medtem je starejše prebivalstvo, ravno nasprotno od mlajšega, 
izkazovalo vse večjo pobožnost z neprekinjenimi molitvami in donacijami ter z 
naročanjem komemorativnih spomenikov, pri katerem ob epidemiji beležimo ponoven 
porast.117 Zanimivo je, da so slikarska naročila po črni smrti postala mnogo bolj detajlna, 
vse večkrat pa se v njih pojavljajo zahteve po narativnih motivih. Zgodovinska 
 
108 MEISS 1973, cit. n. 49, pp. 66–67. 
109 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 65. 
110 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 67. 
111 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 64. 
112 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 138–40, 152, 232–33, 248–49, 251–52, 253–56. 
113 Anna FOA, The Jews of Europe After the Black Death, Berkeley 1992. 
114 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 64. 
115 Milano se je s črno smrtjo spopadal na precej inovativne načine; Ann CARMICHAEL, Registering 
Deaths and the Causes of Death in Late Medieval Milan, Death in Medieval Europe. Death Scripted and 
Death choreographed (ed. Joëlle ROLLO-KOSTER), New York 2017, pp. 209–237, MEISS 1973, cit. n. 
49, p. 68. 
116 Nastajala so vse učinkovitejša orožja; HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 51. 
117 COHN 1997, cit. n. 4, p. 249, glej tabelo. 
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prelomnica, kot je prva epidemija kuge, je svoj pečat na slikarstvu pustila na več kot le 
en način; širše sprejete smernice, ki so se jih ob epidemiji držali naročniki, so narekovale 
predvsem svojevrstno idealizacijo tradicionalnih sakralnih motivov, justifikacijo položaja 
Cerkve, katere ugled je bil nekoliko načet, ter poudarjanje pomena cerkvenih redov, kot 
sta denimo dominikanski in frančiškanski, slogovno pa sledimo spogledovanju z 
nekaterimi bizantinskimi vzori in s strani romanske arhitekture navdahnjenimi kiparskimi 
komponentami.118 Pomembnejša je postajala religiozna in mistična izkušnja, ki jo je 
gledalec doživel ob stiku z umetnino. Ta postane razumljivejša ob poznavanju sočasne 
(pesi)mistične pridigarske retorike, kakršno je morda najbolje poosebljal Jacopo 
Passavanti.119 V miljeju, ki je de facto bil nekoliko konservativen,120 je, s prepletom 
morbidne ekleziastične misli ter povsem posvetnega nerazumevanja fenomena fizičnega 
konca življenja, v zelo specifičnih okoliščinah ter v pravem trenutku, lahko nastala 
personificirana Smrt. Od vsega je najbolj fascinantno, da je ta trenutek napočil pred veliko 
epidemijo, najverjetneje v le nekaj redkih primerih; šele kuga je tista, ki je motivu 
omogočila popularizacijo, saj so se v njem, kot dotlej samostanski asketi, lahko 
prepoznali prav vsi. 
  
 
118 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 124. 
119 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 74. 
120 Obči konservativizem, viden tako v politiki, kot v splošnem svetovnem nazoru prebivalstva, po mnenju 
nekaterih strokovnjakov izhaja iz porasta ksenofobije in nacionalizma, ki ju je spodbudila črna smrt, ko je 
zdesetkala tudi latinsko govoreč kader, kar je prebivalstvo pahnilo v nujno rabo vernakularnih jezikov in 
tako vzpostavilo neprostovoljno lingvistično bariero med njimi in prebivalci drugih krajev; HIERLIHY 
1997, cit. n. 1, p. 71. Odpor do tujcev je povečevalo število t. i. homines nuovi, ki so pred kugo bežali in jo 
s tem tudi širili. Meiss meni, da v slikarstvu tretje četrtine 14. stoletja  lahko prepoznamo odmev tovrstne 
konservativnosti, ki naj bi se kazala predvsem v resnobnem in strogem religioznem sentimentu, ki je bil 
nekaj desetletij pred kugo večinoma opuščen. MEISS 1973, cit. n. 49, p. 70. 
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3 PERSONIFICIRANA SMRT 
3.1 Predhodni motivi 
Kot smo že omenili, je bil proces izoblikovanja zgodnjih makabrističnih motivov 
dolgotrajen in gotovo izven obsega tako kratkega razmisleka, zato bomo tu 
poenostavljeno in v zelo strnjeni obliki povzeli le nekaj ključnih podatkov. 
Zelo slabo raziskano področje motivov, ki jih lahko smatramo za zametke 
makabrističnega, zajema primere teženj k upodobitvi smrti, najdene predvsem v nekaterih 
kiparskih okrasjih romanskih cerkvenih portalov. Žal je večina spomenikov ohranjenih 
zgolj fragmentarno.121 
Prve primere prave makabristične ikonografije beležimo v začetku 13. st. Presenetljivo 
zgodaj se pojavi Sepulchrum Adae, pri katerem gre dejansko bolj za detajl, kot pa 
samostojni ikonografski motiv. Najti ga namreč utegnemo na vznožjih križa v slikarskih 
upodobitvah Križanja, kamor je včasih umeščena lobanja, ki, po sv. Hieronimu, označuje 
prostor, kjer je bil pokopan Adam.122 Prvi pravi makabristični ikonografski motiv nastane 
ob koncu prve četrtine dugenta v Italiji.123 Srečanje treh živih in treh mrtvih je, tako v 
besedi kot sliki, postalo priljubljen ikonografski motiv, ki ga lahko zasledimo širom 
Evrope,124 predvsem na Otočju ter v Franciji. Njegovo sporočilo je izraženo v obliki treh 
mrtvih moških (lahko tudi treh mrtvih kraljev), katerih starosti in stopnje dekompozicije 
od primera do primera variirajo. Na njihova trupla v gozdu naletijo trije brezbrižni 
mladeniči, ki v žolčnem razmisleku premlevajo svojo pravkar videno usodo, na katero 
jih, v italijanskih upodobitvah, dodatno opozori asketski starec Makarij (Slika 3).125 
Motiv, ki predatira personificirano Smrt ter je z njo tudi geografsko povezan, kljub 
očitnim povezavam ni tisti, iz katerega bi se ta razvila. Skupnega imata, kot bomo videli, 
bolj malo. Že samo ime motiva nam razkrije, da gre za tri mrtve ljudi. Njihova mrtvost je 
tisti atribut, ki jim v upodobitvi daje funkcijo in s tem postavlja v nasprotje konceptu 
 
121 Med ‘protomakabristične’ motive Tenenti prišteva tudi posamezne detajle iz timpanona katedrale v 
Autunu z motivom Poslednje sodbe (1146); TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 425. Geografsko bližje območju, 
ki nas tu zanima, je veliki mozaik iz Torcella, kjer je bizarna personifikacija tako smrti, kot Pekla, 
upodobljena v osebi robustnega starca; Giulio LORENZETTI, Torcello. La sua storia, e i suoi monumenti, 
Benetke 1939, p. 49. 
122 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 441. 
123 Sicer v cerkvi Santa Margherita v Melfiju, predvidoma leta 1225; Ibid, cit. n. 11, p. 427.  
124 Kinch navaja, da je ohranjenih okrog 200 fresk, več rokopisnih iluminaciji ter 15 literarnih variacij 
motiva v štirih jezikih. Obenem opozarja na slabo raziskanost posameznih nacionalnih slogov srečanja; 
KINCH 2013, cit. n. 76, p. 115. 
125 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 427. 
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personifikacije. Prepoznamo jih kot dobre mrtve,126 na katere so, po visoko ter pozno 
srednjeveškem prepričanju, gledali na podoben način kot svoje prednike. Njihovo 
poslanstvo je mirno, prikazali pa so se, da mlajše rodove naučijo nekaterih modrosti. 
Pogosto so odeti v oblačila s heraldičnimi znamenji, s katerimi so izkazovali svoj lokalni 
izvor in morebitno pripadnost mestu ali cehu, predvsem pa na alegoričen način 
dokazovali obstoj daljše, zgodovinske tradicije svoje rodbine. S tem je tema postala 
priljubljena med naročniki, saj je, kot ugotavljajo novejše študije,127 njena temeljna 
funkcija, poleg kontemplacije, tudi komemoracija njenih naročnikov, ki so s 
financiranjem tovrstnih umetnin svoj družbeni položaj upravičevali. Srečanje treh živih 
in treh mrtvih tako predstavlja popolno nasprotje slabi, kruti Smrti, ki ni pasivna in ne 
prihaja v miru.128 Prav množična pojavnost motiva je tista, ki ga izdaja za primer smrti, 
ki ni personificirana. Kot bomo namreč videli, najstarejši ohranjen primer personificirane 
smrti izhaja neposredno iz asketskega življenja samostanskih bratov. Bil je plod njihove 
domišljije, namenjen njihovi kontemplaciji ter zato, do izbruha črne smrti, razmeroma 
redek. Šele ob črni smrti se je v njem lahko prepoznal vsak. 
Morebitne predhodnike personificirane smrti moramo iskati v drugem tipu upodobitev – 
v množici geografsko razkropljenih umetnin, v katerih lahko nekatere težnje po 
personificiranju smrti opazimo. Smrt v njih ni jasno izražena; njena pojava ni 
konsistentna, pogosto pa predstavlja svojevrsten ikonografski konglomerat personifikacij 
različnih, bolj ali manj abstraktnih pojmov, kot so smrt, pekel in Apokalipsa (Slika 8). 
Težnje k personifikaciji smrti na Apeninskem polotoku so, presenetljivo, vidne že v 
13. stoletju. V beneškem Torcellu je na desnem delu mozaika, tik nad vhodom ter tik nad 
s kačami prepleteno množico človeških lobanj (Slika 13), upodobljen sivolas starec 
robustne postave, ki naj bi predstavljal 'smrt duš'129 – te namreč po zraku preganjajo 
peklenščki. Podobno je v sardinski cerkvi Santa Trinita di Saccargia, na freski 
upodobljeno bitje, ki, v obliki zastrašujoče morske živali, morda povzema vlogo smrti 
in/ali Pekla. Nenavadna kreatura kompozitnega značaja, ki je še bolj nevsakdanja od tiste 
v Torcellu, predstavlja tudi del sicer kiparskega okrasja nagrobnika škofa Antonia d'Orsa, 
ki jo je leta 1321 v Firencah napravil Tino da Camaino (Slika 29). Zooantropomorfno 
 
126 ARIÈS 2008, cit. n. 3, pp. 305–312. 
127 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 115. 
128 DAVIS 2017, cit. n. 89, pp. 131–149. 
129 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 425. 
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bitje po mnenju Tenentija130 pooseblja '…zmagoslavno moč Smrti'. Reliefno je izdelan 
tudi okostnjak, ki ga je Giovanni Pisano v prvi četrtini 14. stoletja izdelal v ciklu zgodb 
iz Stare zaveze, na pročelju katedrale v Orvietu.131 Vse to so, kot že rečeno, predvsem 
fragmentarno ohranjeni primeri teženj po poosebljenju smrti, prave personifikacije med 
njimi pa še ne najdemo. Vseeno večina naštetih primerov nedvomno izkazuje naraščajoče 
trende individualizacije, zanimanja za anatomijo132 in laicizacije ekleziastične misli,133 pa 
tudi porast vprašanj o telesni smrti in navsezadnje, materialistično ljubezen do 
zemeljskega življenja.134 Črna smrt je te procese pospešila, njihovo intenzivnost pa vse 
prej kot omilila. 
3.2 Prva personificirana smrt: ali res prihaja iz Assisija? 
Ikonografski motiv personificirane smrti naj bi izviral iz Toskane.135 Njegovo 
popularizacijo naj bi omogočila šele črna smrt, zato je nadvse presenetljivo razmeroma 
pogosto naleteti na podatek, po katerem je umbrijski Assisi mesto, kjer je, v severnem 
transeptu spodnje cerkve, freska, sicer del cikla zgodb o življenju in delih sv. Frančiška, 
nastala v prvi polovici trecenta,136 skoraj zagotovo leta 1320137 ali 1325,138 na kateri 
znameniti svetnik stoji ob sami Smrti (Slika 30). Še več – v eni od publikacij Gettyjevega 
muzeja ikonografski motiv poimenujejo kar 'Črna dama',139 njenemu nastanku pa naj bi 
botroval strah pred kugo, v katerem je živelo takratno prebivalstvo. Freska naj bi, po 
avtorjevem mnenju, nastala v sredini štirinajstega stoletja, imenuje pa jo Sveti Frančišek, 
kažoč na našo sestro, premagano telesno Smrt.140 Kot personifikacija smrti je, poleg 
 
130 Ibid 1987, cit. n. 11, p. 431. 
131 Pavel KALINA, Giovanni Pisano, the Dominicans, and the Origin of the ‘crucifixi dolorosi’, Artibus et 
Historiae, XLVII, 2003, pp. 81–101.  
132 Tudi s pomočjo novo nastajajočih anatomskih študij, med katere sodi tedaj razširjena Chirurgia, avtorja 
Henrija de Mondevilla; HARTNELL 20192, cit. n. 78, pp. 82–83, HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 72. 
133 Tu je mišljena predvsem popularizacija visoko srednjeveških meniških meditativnih praks, s pomočjo 
katerih se je posameznik miselno vživljal v funkcijo mrtveca; medtem ko Huizinga meni, da je prav fizično 
izničenje edini od konceptov smrti, ki je dajal gon makabrističnim motivom tipa personificirane smrti 
(HUIZINGA 19972, cit. n. 2, p. 156.), novejše študije opozarjajo, da je takšnih konceptov precej več 
(komemorativna vloga, zanimanje za anatomijo ipd.); KINCH 2013, cit. n. 76, p. 6, gl. op. 11. 
134 ARIÈS 2008, cit. n. 3, pp. 128–132, 191–192, 197. 
135 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 440. 
136 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 118. 
137 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 113.  
138 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 433. 
139 Op. prev., izvirno The Black Lady, Enrico de PASCALE, Death and Resurrection in Art, Los Angeles 
2009, p. 218. 
140 Op. prev., izvirno Saint Francis Displays Our Sister Bodily Death Defeated, Ibid. 2009, cit. n. 139, p. 
219. 
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starejše literature,141 presenetljivo, obravnavan tudi v nekaterih, povsem sodobnih 
študijah.142 
Naše nestrinjanje z zgoraj navedeno tezo je večplastno. V prvi vrsti se moramo vprašati 
po smislu datacije, ki je v Pascalejevi knjigi podana nekoliko ohlapno. Del freskantskega 
cikla, kateremu pripada tudi podoba sv. Frančiška ob okostnjaku, je namreč, slogovno 
precej upravičeno, atribuiran Giottu ter predvsem njegovi delavnici, ki je v cerkvi 
delovala v začetku dvajsetih let trecenta,143 kar je vseeno precej pred '…sredino 14. 
stoletja'.144 S predpostavko, da je freska resnično nastala v začetku dvajsetih let, 
zamajemo temelje avtorjeve teze, po kateri je ikonografski tip nastal v luči strahu pred 
epidemijo kuge, ki se je, kot smo že pokazali, na Apeninskem polotoku pojavila nič prej 
kot leta 1347.145 Ugled Toskane kot dežele z najstarejšo upodobitvijo prave 
personificirane smrti v zahodnem svetu146 (za asiškim okostnjakom, čigar imenovanje za 
personifikacijo smrti temelji na šibki osnovi, je najstarejša znamenita freska iz pisanskega 
Camposanta) je skoraj že ubranjen, ko se posvetimo nekaterim, povsem ikonografskim 
odstopanjem, ki se kažejo med omenjeno fresko in ustaljenim motivom personificirane 
Smrti. 
Sv. Frančišek, blagoslavljajoč z desnico, na kateri vidimo znamenje, ki ga je prejel ob 
stigmatizaciji, stoji ob celopostavnem skeletu. Medtem ko za svetnikom prevladuje skoraj 
ultramarinsko modra barva, je kontrast med skeletom in leseno ploščo za njim nekoliko 
slabše izražen; da bi mojster žrtvoval tako izvrstno priložnost za izpostavitev beline 
človeških kosti na monokromnem, temnomodrem ozadju, je moral najverjetneje imeti 
precej dobre razloge. Lesena podlaga, ki očitno predstavlja leseno krsto, katerih pogostost 
je prav v prvi polovici trecenta naraščala,147 je konstitutiven del podobe mrtvaka, brez 
katere ga mojster ni nameraval upodobiti, kar je popolnoma nasprotno od ohranjenih 
upodobitev personificiranih Smrti, v katerih slednja dejansko večkrat zamenja orožje ali 
atribut, ki pa v nobenem primeru ne predstavlja ogromne lesene krste, postavljene v drugi 
plan upodobitve.148 Personifikacija smrti je v vseh ohranjenih upodobitvah nadvse 
 
141 Presenetljivo tudi TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 433. 
142 Janet ROBSON, The Pilgrim’s Progress: Reinterpreting the Trecento Fresco Programme in the Lower 
Church at Assisi, The Art of the Franciscan Order in Italy (ed. William R. Cook), Leiden 2005. 
143 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 113. 
144 Op. prev., izvirno Mid 14th Century, PASCALE 2009, cit. n. 139, p. 219. 
145 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 96. 
146 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 433. 
147 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 168. 
148 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 436. 
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aktivne narave; leta na konju ali se suče po zraku ter z diabolično gestikulacijo 
napoveduje nesrečo in uničenje, predvsem pa je zanjo značilno, da se ne odloča za 
posameznike ter da se nikoli ne dotakne tal.149 Spokojni asiški okostnjak, ki pokončno 
stoji ob sv. Frančišku, je vse bolj videti kot upodobitev drugačnega tipa. Tudi krone, ki 
krasi okostnjakovo glavo (detajl, zaradi katerega so ga nekateri imenovali za Kralja 
smrti),150 ne moremo obravnavati kot pravi atribut Smrti, saj se ta na njej pojavi zgolj na 
eni od zgodnjih upodobitev (Slika 6). Njegova pasivnost, pozicioniranost na leseno 
podlago, predvsem pa dejstvo, da ga svetnik z levico prijateljsko pozdravlja,151 ga, ob 
poznavanju sočasnih kolektivnih prepričanjih o smrti, kažejo kot predstavnika dobrih 
mrtvih, o katerih smo že spregovorili ter katere smo, takisto v krstah ter s kronami, lahko 
občudovali v številnih upodobitvah Srečanja treh živih in treh mrtvih. 
Da gre pri asiškem okostnjaku dejansko za precej spretno redukcijo ustaljenega motiva 
Srečanja treh živih in treh mrtvih, v tem primeru raje treh mrtvih kraljev, v kateri je 
namesto treh kadavrov v prizoru prisoten le eden, postaja povsem sprejemljivo, a se na 
tem mestu moramo vprašati, čemu si je avtor ikonografskega programa fresk v tako 
ustaljen motiv drznil inkorporirati tudi sv. Frančiška. Najverjetneje gre za tedanjo 
jukstapozicijo cerkve, zlasti frančiškanskega redu, in posvetnih oblasti, katerih disputi so 
mestoma vključevali nadvse inovativno in precej ostro retoriko. Kinch152 opozarja, da 
očitna neprizanesljivost zoba časa, izkazana v podobi okostnjaka, v nasprotju z zdravim, 
odločnim videzom cerkvenega očaka, lahko predstavlja minljivost in ničevost posvetnih 
oblasti, pred katero se Cerkvi, v tem primeru pod okriljem sv. Frančiška, ni treba braniti, 
saj je njeno poslanstvo večno ter tako izvzeto iz občega procesa razkroja vsega 
posvetnega. Čas je tisti, zaradi katerega so se oblačila sekularnih avtoritet, tu povzetih v 
obliki posušenega skeleta, razkrojila ter s tem pokazala svojo pravo neobstojnost. 
Frančiškova gesta je tako bolj tolažeče narave, upodobitev minljivosti pa, bolj kot ne, 
nadvse spretna inkorporacija komentarja sočasnih politično-religioznih disputov, v toliko 
bolj spretno redukcijo ustaljenega, najstarejšega ikonografskega motiva makabrističnega 
 
149 Ibid. 1987, cit. n 11, p. 434. 
150 Martin GOSEBRUCH, Gli affreschi di Giotto nel braccio destro del transetto e nelle ‘vele’ centrali della 
Chiese Inferiore di San Francesco, Giotto e I giotteschi in Assisi (ed. Giovanni Cicognani), Roma 1969, pp. 
139–140. 
151 Tenenti svetnikov dotik okostnjaka nekoliko nerodno interpretira kot svojevrstno ‘… grožnjo Smrti’, 
TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 436. 
152 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 119. 
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tipa. Asiški okostnjak tako skoraj zagotovo ne predstavlja najstarejše ohranjene 
personifikacije Smrti. 
Poleg sv. Frančiška ob mrtvem kralju imamo v isti cerkvi manjši makabrističen detajl tudi 
v eni od upodobitev jezdecev Apokalipse (Slika 14). Seveda zaradi vpetosti v ustaljen 
ikonografski program upodobitev Apokalipse o jezdecu ne moremo govoriti v povezavi s 
personificirano smrtjo, a velja opozoriti, da ta, prav tako kot s strani iste delavnice 
naslikan mrtvi kralj, privzema obliko skeleta. Možno je, da je prav okosteneli jezdec 
Apokalipse predstavljal enega od zgledov za nastanek tipa personificirane smrti na konju, 
ki se je po črni smrti pričel pojavljati v Italiji (Slika 10). 
3.3 Buffalmacove freske v pisanskem Camposantu 
Znameniti monumentalni freskantski cikel je, po sodobnih ocenah, najstarejša upodobitev 
personificirane smrti. Ker gre za tako veliko ter ikonografsko tako bogato umetnino, tu 
seveda ne bo prostora za njeno celostno obravnavo, skušali pa bomo zajeti njen pomen 
kot izjemne ikonografske inovacije in najverjetneje vzorčni primer, iz katerega so 
poznejše upodobitve Smrti, nastale med prvo epidemijo, črpale navdih. Prav zaradi svoje 
monumentalnosti je bila v strokovni literaturi deležna znatne pozornosti, a so bili nekateri 
ključni podatki o njej odkriti šele v zadnjih letih. Mednje sodi datacija, ki je v času 
ustvarjanja prvih velikih strokovnjakov za makabristično ikonografijo, kot sta denimo že 
večkrat izpostavljena Aries153 in Tenenti,154 veljala za nekoliko poznejšo od današnje. 
Meiss je cikel namreč že pred njima datiral v leto črne smrti ali neposredno po njej155 ter 
okrog tega zgradil celotno svojo ekspertizo o vplivu kuge na toskansko družbo in 
umetnost. Številni raziskovalci so tako postavljali svoje teze, predpostavljajoč, da 
personifikacija smrti pred črno smrtjo ni obstajala, kar posledično namiguje na 
nezmožnost njenega nastanka brez vpliva epidemije.156 Ironično, prav kulturološke in 
epidemiološke raziskave zadnjih treh desetletij poudarjajo dejanske razsežnosti prve 
epidemije ter s tem krepijo nagnjenost nekaterih avtorjev oklepati se nekoliko starejše 
literature o makabristični motiviki, katere načela so z novim znanjem, na prvi pogled, 
precej kompatibilna. 
 
153 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 124. 
154 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 433. 
155 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 74. 
156 Lorenzo CARLETTI, Francesca POLACCI, Transition between Life and Afterlife: Analyzing the 
Triumph of Death in the Camposanto of Pisa, Signs and Society 2, Hankuk 2014, pp. S84–S120. 
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Dejansko je bila situacija nekoliko kontradiktorna ter s tem, za senzibilnost novoveškega 
človeka, nekoliko težje predstavljiva. Kljub dokazanemu kulturnemu zarezu, ki ga je 
prinesla črna smrt, danes precej zanesljive študije dokazujejo, da je prvi primer 
personificirane smrti nastal že pred njo. Datacija pisanskega cikla v trideseta leta trecenta, 
kontrira predpostavkam vseh avtorjev, ki so vpliv epidemije utemeljevali na njegovem 
primeru. Še več, dokazujejo, da je prva personifikacija zmogla nastati celo pred vsemi 
preizkušnjami, ki so toskansko prebivalstvo kontinuirano pestile od začetka štiridesetih 
let, pa do prihoda črne smrti. Dotlej najbolj zastrašujoča upodobitev človeškega konca je, 
kot kaže, nastala v času sorazmernega izobilja in ugodja, v sredini tridesetih let. Ali to 
potrjuje tezo o makabristični motiviki kot izrazu navezanosti na sladkosti tuzemskega 
življenja? Naslikal je ni Francesco Traini,157 kot je veljalo do objave Luciana Bellosija 
leta 1974, v kateri je predstavil odkritje arhivske listine, ki je opravila s številnimi 
dilemami in historiografskimi nestrinjanji,158 temveč Buonamico Buffalmacco, ki bi cikel 
sicer lahko naslikal tudi po prvi epidemiji, a je na podlagi več virov, med manj zanesljive 
sodi tudi Giorgio Vasari,159 s svojo slikarsko kariero opravil že na koncu tridesetih let.  
 
157 John ABERTH, From the Brink of the Apocalypse: Confronting Famine, War, Plague, and Death in the 
Later Middle Ages, New York 2000, p. 198. 
158 Bonamicus pictor, de cappella sancte Marie maioris ecclesie pisane civitatis, filius q…, qui fuit de 
Florentia, interogatus a presbitero Juncta q. Mini fratre hospitalis novi Misericordia de Pisis confessus est 
ei in veritate se accepisse et aput se habere ab eo florenos quinque boni et puri auri et iusti ponderis pro 
factura et pictura unius tabule ab altari que ei facere et pingere promisit et non fecit neque pinxit, 
renuntiando exceptioni dictorum florenorum non habitorum et receptorum et non numeratorum quam 
promisit ei non opponere ad penama dupli et refectionis expensarum dampni et interesse litis et extra sub 
obligatione bonorum suorum omnium et inde omni juri sibi competenti et competituro contra predicta et 
quodlibet predictorum renuntiando. Quos florenos quinque boni et puri auri soprascriptus Bonamicus per 
stipulactionem sollempnem convenit et promisit suprascripto presbitero juncte reddere dare solvere et 
restituere vel reddi dari solvi et restitui facere ei vel suis heredibus aud suo certo nuntio vel cui ipse 
preceperit in florenis auri tantum et non in alia re contra eius voluntatem, hinc ad duos menses proxime 
venturos sine omni briga molestia reclamactione curia et ullis expensis ad penam dupli suprascriptorum 
florenum quinque auri et refectionis expensarum dampni et interesse litis et extra, obligando inde se et suos 
heredes et bona sua omnia suprascripto presbitero Juncte et suis hereddibus renunctiando omni juri sibi 
conpetenti et competituro contra predicta et quodlibet predictorum dando ei bailiam et liberam potestatem 
elapso termino suprascripto intrandi in corporalem possessionem et tenere bonorum suorum omnium sua 
ipsius presbiteri Juncte auctoritate propria et cum licentia et sine alicuius officialis pisane civitatis pro 
suprascripto debito et eius pena et expensis et bonis obligatis actum est inter eos ex pacto quod soluctio 
vel absoluctio aud compensactio sive termini prorogactio huius debiti vel alias probactiones contra 
predicta et quodlibet predictorum in totum vel in partem fieri non possit nisi per hanc cartam cassam vel 
per aliam contracartam factam per publicum et legalem notariu. 
Actum Pisis in suprascripto hospitali in sala magistri suprascripti hospitalis presentibus Pace aurifice q. 
Petri et presbitero Lippo q. Cursini testibus ad hec rogatis, suprascriptis anno Domini ad incarnactione, 
indictione et die, v Archivio di Stato di Pisa, Ospedali, n. 2554, Acta Macthei dicti Cei filii q. Romani…, c. 
128; Luciano BELLOSI, Buffalmacco e il trionfo della morte, Milano 2016, Appendice II, pp. 127–128. 
159 Vasari pisanski cikel dejansko pripisuje Agnolu Daddiju, CARLETTI in POLACCI 2014, cit. n. 156, p. 
S89. 
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Florentinski Buffalmacco, prijatelj Boccacia in zloglasni burkež, kljub svojemu očitnemu 
mojstrstvu, programa za freskantski cikel ni zasnoval sam. Večina ikonografskih 
napotkov je namreč prišla s strani dominikanskega teologa, Domenica Cavalce (1270–
1342), čigar dokazana vpletenost v ikonografski program potrjuje datacijo fresk v čas 
pred črno smrtjo.160 Buffalmaccov cikel je zato enkratna priložnost za vpogled v sočasno, 
mrakobno ekleziastično misel, o kateri ne vemo veliko, a vsaj to, da je njen vpliv na smrt 
personificirajoče tendence, konstitutivnega pomena. Poleg tega smo priča prvi 
manifestaciji novega ikonografskega motiva, ki je sicer bil v povojih ter zato previdno 
inkorporiran v še en svojevrsten ikonografski konglomerat.161  
Ikonografska zasnova Cavalce je Buffalmaccu narekovala nadvse kompleksno strukturo 
cikla. Njegova zgradba je v grobem tridelna, vsi trije deli pa se vsebinsko, z 
moralističnega vidika, dopolnjujejo (Slika 1). Ikonografsko najzanimivejši del, nekoliko 
sporno imenovan Triumf Smrti, predstavlja skrajno levo tretjino poslikane površine 
(Slika 2). Na desni mu sledita upodobitvi Peklenskih muk ter Tebaide, zgodbe 
puščavnikov, ki bosta, kljub nekaterim omembe vrednim detajlom,162 izpuščena iz 
tukajšnje obravnave. Da dejansko ne gre za triumf, je jasno že ob grobem poznavanju 
makabrističnih motivov, saj ustaljena oblika slednjega izvira iz pesniške zbirke Trionfi, 
znamenitega Francesca Petrarce, ki je bila dokončana po nastanku pisanskega cikla. Na 
literarni predlogi temelječi ikonografski motiv, po Tenentiju163 ter zaradi neizpodbitne 
Petrarcove vloge, nosi ime petrarkistični Triumf, v svoji, precej ustaljeni obliki pa se, 
sicer v Toskani, pojavi šele s 15. stoletjem. Buffalmaccova mojstrovina svoje zavajajoče 
ime dolguje de facto nadvse triumfalnem videzu glavne protagonistke dogajanja, skoraj 
v središče postavljene personifikacije smrti. Ta je upodobljena kot namrščena sivolasa 
starka, ki je, zaradi zgodnjega nastanka, predstavljena nekoliko 'konservativno'. Ne 
predstavlja namreč skeleta, kot večina poznejših upodobitev, temveč je starkin život 
skoraj mladostnega videza. Njena polt je gladka, njena oblačila pa skoraj asketska. Da 
gre za podobo Smrti, postane jasno, ko gledalec uzre njen prodoren, odločen pogled. Iz 
 
160 Ibid. 2014, cit. n. 156, p. 101. 
161 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 112. 
162 V upodobitvah demonov v prizoru Peklenskih muk bi lahko videli paralele z upodobitvami, ki smo jih 
zgoraj navedli kot tiste, v katerih utegnemo zaslediti tendenco k personificiranju smrti, a ta v njih ni 
izpeljana do potankosti. Takisto lahko, v Zgodbah puščavnikov, naletimo na podobno upodobitev lobanje, 
kot smo je vajeni iz motiva Sepulchrum Adae, ki služi kot sredstvo za izpostavitev globoke, metafizične 
kontemplacije, prakticirane s strani asketskih očakov, s katerimi se je, kot lahko domnevamo, istovetil tudi 
Domenico Cavalca. 
163 TENENTI 1987, cit. n. 11, slikovna priloga, 41. in 42. 
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njenega hrbta se razprostirajo monstruozna krila, ki spominjajo na krila netopirja, a iz 
njihovih krakov segajo beli usločeni rogovi, ki jih na netopirju iščemo zaman. Izbira 
njenega atributa je zanimiva, saj pomen kose kot morebitnega orodja Smrti ne izvira iz 
krščanske tradicije, kot lahko to potrdimo pri meču, ki izvira iz Jobove knjige,164 pa tudi 
pri puščici, ki jo je srednjeveška pridigarska retorika pogosto uporabljala kot prispodobo 
božje kazni.165 Kot je za italijanske personifikacije smrti značilno, starka tudi tu po zraku 
lebdi, prikazana pa je v trenutku zamaha s koso, kar smrt predstavlja kot proces, ne le kot 
trenutek. V družbi zvestih peklenščkov, kakršni so se dodobra udomačili tudi v poznejši 
makabristični motiviki,166 prispeva h grmadenju umrlih na kupu pod njo. Na to, da 
moramo izvor motiva personificirane smrti, raje kot v zanimanju za anatomijo in 
dekompozicijo, ki se je sicer porajalo, kot smo že pokazali, med črno smrtjo, iskati v 
meditativnih praksah sočasne samostanske askeze, kaže popolna ohranjenost nakopičenih 
preminulih. Bili bi namreč izvrstna priložnost za izkazovanje kakršnega koli interesa za 
posmrtno življenje telesa, oziroma vsaj težnje po spajanju tega s pravo makabristično 
motiviko, dejstvo pa je tudi, da je na levi strani istega freskantskega sklopa upodobljena 
zgodba o Srečanju treh živih in treh mrtvih,167 kjer so trije mrtvi sicer upodobljeni v treh 
različnih fazah razkroja, a moramo njihovo umestitev v tri različne faze procesa telesne 
dekompozicije na tem mestu nujno razumeti kot poskus ponazoritve treh različnih 
generacij že omenjenih dobrih mrtvih, katerih poslanstvo je skrb za potomce v obliki 
posredovanja moralistično obarvanih modrosti (Slika 3). 
3.4 Lorenzettijeva 'Alegorija odrešenja'  
Nekoliko slabše raziskan, a nikakor manj pomemben primer personificirane smrti prihaja 
iz Siene. Gre za tabelno sliko, napravljeno v tehniki tempere in zlata na les (Slika 4).168 
Po obsežnih restavracijskih posegih jo danes hranijo v sienski Pinakoteki. Na njej je 
uprizorjena krščanska alegorija življenja, ki se na levi169 strani začenja z Adamom in Evo 
ob drevesu spoznanja in nadaljuje z Izgonom iz raja (Slika 5). V sredini slike je na križu 
upodobljen Kristus, pod njim pa kup človeških trupel, opazovanih s strani razkropljene 
druščine vidno razburjenih ljudi, med katerimi naletimo tudi na asketskega starca, ki, kot 
 
164 Ibid. 1987, cit. n. 11, p. 436. 
165 Kugo kot puščico opiše tudi De Mussis, BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 52. 
166 Glej denimo Ples Smrti Hansa Holbeina Mlajšega. 
167 Emilio Cristiani ARIAS, Paolo E. GABBA, Camposanto monumentale di Pisa: Le Antichità, Pisa 1977. 
168 Timothy HYMAN, Sienese Painting: The Art of a City-Republic (1278–1477), London 2003. 
169 Resnično gre za levo stran upodobitve ter ne za desno, kot je navedeno v TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 
432. 
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v uprizoritvah srečanja, opravlja vlogo medija za prenos pisanih modrosti opazovalcu 
(Slika 31). Na desni strani smo priča Kristusu v mandorli, obdani z ustaljeno formacijo 
kerubov. Kar sliko odlikuje kot ikonografsko nadvse zanimivo, so srh vzbujajoče temačne 
silhuete, ki lebdijo nad toskanskim gričevjem v ozadju ter s kosami, položenimi v njihove 
tanke in koščene okončine, očitno povzročajo smrt in uničenje. Ker je upodobljenih 
prikazni več – poleg njihovega obiska Izgona iz raja in križanega Kristusa, smo v 
spodnjem desnem kotu priča še eni mračni silhueti, ki je žal na najslabše ohranjenem delu 
slike (Slika 6), a skoraj zagotovo predstavlja ostalima dvema sorodno bitje, ki, ob vznožju 
Poslednje sodbe, pogubljene potiska skozi vrata Pekla – bi se lahko upravičeno vprašali 
o smislu njihovega istovetenja s personifikacijo smrti, a moramo biti pri 'branju' celotnega 
prizora nekoliko bolj previdni. Kot nakazuje že podolgovat format slike, gre za 
upodobitev več ključnih biblijskih dogodkov, ki so, od leve proti desni, uprizorjeni 
konsekutivno. Tako kot se na upodobitvi večkrat pojavita Adam ali Kristus, Smrt 
predstavljajoča mračna gmota na svojo prisotnost opozarja na različnih ključnih 
postojankah potovanja skozi svojevrstno prispodobo človeštva. 
Kako zgovorna umetnina je pred nami, če upoštevamo, da je ta, po mnenju nekaterih 
strokovnjakov, nastala v času črne smrti!170 Dejansko si je nekoliko težko pojasniti 
dejstvo, da je tako grozeča Smrt, to pot upodobljena tudi nad samim križanim, podobno 
kot v primeru iz Camposanta, lahko nastala nekaj let pred prvo epidemijo. Najbrž je prav 
ta nekompatibilnost vsebine z datacijo, v kombinaciji s težavami glede avtorstva in 
ohranjenosti, pa tudi zaradi nekoliko nevsakdanjih proporcev umetnine, botrovala 
pomanjkanju akademskega interesa za njo. Redke študije opozarjajo, da je delo, v 
nasprotju z ustaljenim prepričanjem, napravil Ambrogio Lorenzetti, ne pa njegov brat 
Pietro,171 kar omogoča njegovo datacijo v desetletje pred črno smrtjo. Slika je morda 
služila kot predella oltarja San Crescenzzo v sienski katedrali, kar bi njeno datacijo 
postavilo v zgodnja štirideseta leta, pa tudi sicer moremo v njej prepoznati podoben način 
mojstrskega poigravanja s konsekutivnimi prizori, razporejenimi vzdolž skoraj arkadijske 
krajine, kot smo ga vajeni iz Ambrogiove Alegorije dobre in slabe vlade, datirane v konec 
tridesetih let.172  
 
170 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 124, TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 433. 
171 Karel THEIN, Image, Memory and Judgement. On Ambrogio Lorenzetti’s Good Government Frescoes 
and His Allegory of Redemption, Text, Music and Image from Machaut to Ariosto (ed. Yolanda 
PLUMLEY), Exeter 2011, pp. 190–208. 
172 Andrew CHEN, Flagellant Confraternities and Italian Art, 1260–1610: Ritual and Experience, 
Amsterdam 2018, p. 95. 
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Praktično neopazno zanimanje avtorja za daljši rok razkroja človeškega telesa je znova 
opazno v ohranjenosti mrličev, pa tudi komemorativno-moralistična nota z 
makabrističnim prizvokom, v Camposantu upodobljena v motivu Srečanja treh živih in 
treh mrtvih (Slika 6), je tu zreducirana zgolj na asketskega starca z zvitkom modrosti. 
Tenenti tovrstno kombiniranje različnih ikonografskih motivov, ki vključujejo tudi 
nekoliko nenavadne poskuse personificiranja smrti, ki s kmečkim orodjem lebdi v zraku 
ter od upodobitve do upodobitve menja obliko, pripisuje neodločenosti slikarjev, ki naj 
bi se v tako zgodnji fazi razvoja motiva personificirane smrti še iskali. V resnici se vse 
bolj dozdeva, da smo prav v zgodnji fazi nastanka tega motiva priča najbolj čistemu in 
najjasneje izraženemu sentimentu mračne ekleziastične misli visokega srednjega veka, ki 
se je, po svoje nadvse novoveško, premierno pričela prepuščati vplivom laične misli. 
Črna smrt je motiv po eni strani sicer popularizirala, po drugi pa oropala bistva: 
personifikacija Smrti je v očeh gledalcev posedovala nekaj kugi sorodnih značilnosti, 
zaradi katerih je prej predominantno ekleziastični ikonografski motiv pričel pridobivati 
vse večjo priljubljenost. Ker se je ob epidemiji v motivu s strani pošastne Smrti napadene 
množice pričelo prepoznavati čedalje več ljudi iz vseh družbenih slojev, v novejših 
upodobitvah opažamo različne adaptacije motiva. Njegovo prvotno bistvo, predstaviti 
nepredstavljiv konec življenja, je postajalo čedalje bolj zasenčeno s strani različnih, bolj 
ali manj opaznih heraldičnih, družbenokritičnih in apokaliptičnih, pa tudi literarnih (v 
mislih imamo predvsem inkorporiranje motiva personificirane smrti v sočasna literarna 
dela, kot so Trionfi in Dekameron) elementov. Ambrogio, ki je pisanski cikel poznal 
skoraj zagotovo, personifikacijo smrti v svoji umetnini predstavi v mnogo manj 
definirani, a zato tako bolj zgovorni podobi. Če smo v Buffalmaccovi Smrti bili priča 
starejši, od značaja v Srečanjih upodabljanega modreca Makarija ne tako drugačni 
asketski figuri ženske, Lorenzetti od slednje ohranja le koso in nekatere nadnaravne 
atribute, kot je denimo lebdenje. Spola njegove Smrti ni moč opredeliti, a lahko le 
predpostavljamo, da so predstavniki bratovščine, katere prostore je slika izpričano 
krasila,173 v njenih manifestacijah prepoznali svojevrstno misticizacijo pisanske prikazni, 
upodobljene na eni od ključnih umetnin svojega časa. Sienska Smrt je, kot pisanska, 
upodobljena v gibanju, ki ga lahko prepoznamo tako v vehementni drži figure, kot v 
nejasni gmoti črne draperije, ki zaradi njene pozicioniranosti na zlato podlago na gledalca 
deluje še bolj zastrašujoče, saj se zdi, kot da je pod razcapanim oblačilom zlat skelet, ki 
 
173 Ibid. 2018, cit. n. 172, p. 96. 
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namiguje na obiskovalkino identiteto. Ne preseneča, da je ena od tez o izvoru Ambrogieve 
alegorije njeno funkcijo opredelila kot primer pripravljalne študije za monumentalen 
freskantski cikel pisanskega tipa.174 Samostanskemu življenju zapriseženemu gledalcu bi 
motiv dejansko predstavljal nadgradnjo Buffalmacove freske, kjer je Smrt vpletena 
predvsem v posvetne afere; slednja je osredotočena na razmeroma demokratično 
porazdelitev svojega sporočila med skoraj izokefalično formacijo predstavnikov 
vidnejših družbenih vlog srednjega in višjega meščanskega sloja (Slika 2), kar je, po 
nekaterih mnenjih, eden od možnih vplivov na mnogo poznejše upodobitve mrtvaškega 
plesa, pa tudi povsem dobrodošel detajl za tiste, ki so v njej iskali izraz družbene 
prizadetosti s strani dejansko poznejše črne smrti, ki je terjala (sicer ne povsem 
enakomerno razporejen)175 davek znotraj vsakega od slojev močno stratificirane družbe. 
Ambrogiova Smrt ohranja neprizanesljivost Buffalmaccove, a je tu aplicirana na spretno 
en petit alegorijo krščanstva, kjer opozarja na svojo vseprisotnost znotraj celotnega 
Svetega pisma, od prvega človeka do Poslednje sodbe. Njena nedefiniranost, izražena v 
obliki grozeče črne gmote, kljub za našo senzibilnost povsem obskurnemu videzu, v večji 
meri izkazuje močan kontrast med njeno nenehno prisotnostjo in njeno skrivnostnostjo, 
zaradi katere je, znotraj tedanje ekleziastične misli, ostajala nerazložljiva ter v določeni 
meri nadvse posvetna. Primanjkljaj razkrajanja in skeletov vnovič opozarja, da gre 
predvsem za duhovno smrt, kar je še eden od dejavnikov, ki Ambrogiovo upodobitev 
distancirajo od ikonografskega motiva Trionfa, za katerega je bila v literaturi večkrat 
napačno oklicana.176 
3.5 'Triumf smrti' v Firencah 
Poleg znamenitih primerov prvih personificiranih smrti v Pisi in Sieni, z morda najbolj 
dodelano različico motiva razpolagamo kar v toskanski kulturni prestolnici, a se njegove 
omembe v strokovni literaturi žal najpogosteje zaključijo ob navedbi njegovega 
fragmentarnega stanja. Delo je bilo odkrito v dveh fazah restavracij, v prvi polovici 20. st. 
Iz močno poškodovanih fragmentov je razvidno, da gre za mojstrsko upodobitev zelo 
podobne tematike, kot jo poznamo v pisanskem Camposantu; trije prizori, med seboj 
ločeni z vijakastimi pilastri (Slika 20), so v florentinski cerkvi Santa Croce prikazovali 
 
174 Umetnostni zgodovinar si le stežka pojasni Ambrogiovo izdatno rabo zlata, ki bi ob izdelavi tako 
razkošne pripravljalne študije postavljala vprašanja o slikarjevi uravnovešenosti; teza je, presenetljivo, tudi 
v novejši literaturi, obravnavana dokaj resno; THEIN 2011, cit. n. 171, p. 205. 
175 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 56. 
176 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 124. 
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'Triumf Smrti', Poslednjo sodbo in peklenske muke.177 Medtem ko z atribucijo dela večjih 
težav nimamo – zgodovinsko izpričano gre za delo Andrea di Cione, znanega kot Orcagna 
(c. 1320–68), ki je s svojim izvorom iz cenjene florentinske družine umetnikov ter s svojo 
vsestransko nadarjenostjo predstavljal pravcat prototip renesančnega uomo universale178 
– večje preglavice zopet povzroča datacija. Ta je v literaturi večinoma postavljena v leto 
1348, a velja opozoriti na njen izvor izpod peresa avtorjev, ki so v isto leto datirali tudi 
freske iz Camposanta.179 Paolo dal Poggetto piše, da bi bilo '…težko[…] pojasniti 
uprizoritev tako gromozanske in strašne tragedije, na zidovih cerkve v tako srečnem 
mestu, kot so bile Firence v prvi polovici štirinajstega stoletja, če ne bi imeli svežih 
spominov, ki so jih bili imeli prebivalci Firenc, na grozljivo kugo' ter v nadaljevanju celo 
ponudi možnost, da je freskantski cikel sicer nastal v letu črne smrti, vendar morda kar 
pred tistim v Pisi.180 V resnici lahko nekoliko bolj realno oceno o času nastanka določimo 
na podlagi nekaterih ikonografskih podrobnosti in tako skušamo opredeliti morebitno 
navezavo dela na epidemijo črne smrti. 
Potencial za razpravljanje o morebitni dataciji fresk v leta pred prvo epidemijo kažejo že 
'giottovske' slogovne značilnosti, ki so zagotovo bližje zgodnjim delom iz opusa Orcagne, 
kot pa poznejšim, kot je denimo Oltar Strozzi. Sugestivne so tudi jasne podobnosti z 
Buffalmaccovimi freskami: poleg vsebinske navezanosti ter podobnega strukturiranja 
celotnega freskantskega cikla, lahko v nekaterih fragmentih prepoznamo detajle, ki so 
skoraj identični pisanskim. Morda najbolj očitna podobnost s Camposantom se kaže v 
podobi štirih grotesknih starcev, ohranjeni na enem od fragmentov (Sliki 19 in 31). Vidno 
zaprepaščen kvartet, kažoč na skoraj neohranjeno upodobitev Smrti, izreka besede, ki jih 
lahko preberemo in prepoznamo kot identične tistim, izrečenim s strani skoraj enake 
druščine na precej poškodovanem, a pred kratkim zgledno restavriranem, spodnjem 
sredinskem delu leve tretjine cikla iz Pise (Slika 1): 
 
177 Op. prev., Paolo dal POGGETTO, s. v. Orcagna, The Great Age of Fresco: Giotto to Pontormo. An 
exhibition of mural paintings and monumental drawings organized in collaboration with the Soprintendenza 
of the Florentine Galleries, New York 1968, pp. 78–80. 
178 Jean CAMPBELL, s. v. Orcagna, Andrea di Cione, Medieval Italy. An Encyclopedia, II, Routledge 2004, 
p. 796. 
179 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 74. 
180 POGGETTO 1968, cit. n. 177, p. 80. 
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Ker nas je zapustila sreča, o Smrt, lek za vsako bolečino, pridi in nam zdaj daj zadnjo 
večerjo.181 
Ker so si figure močno podobne tudi po gestikulaciji ter ekspresivnih izrazih na obrazu, 
lahko s precejšnjo gotovostjo sklepamo o njunem približno sočasnem nastanku. Poleg 
tega močne pomisleke o dataciji fragmentov v leta po črni smrti sproža tudi detajl 
sončnega mrka, spretno inkorporiran v vignetto znotraj naslikanega okvirja prizora (Slika 
23). Nadvse nenavadna upodobitev prikazuje skupino treh moških: dva zreta proti 
popolnemu sončnemu mrku, medtem ko se tretji obrača in zakriva svoj obraz pred bizarno 
svetlobno igro. Raziskave, podprte s strani observatorija Hopkins v Massachusettsu,182 
kažejo, da je do popolnega sončnega mrka, s prostim očesom vidnega toskanskemu 
prebivalcu, prišlo 7. 7. 1339,183 kar bi lahko predstavljalo post quem za datacijo fresk. 
Leto 1339 kot leto nastanka fresk bi bilo sprejemljivo tudi z vidika slogovnih značilnosti 
mladega Orcagne, ki je takrat že ustvarjal, pojasnilo pa bi tudi podobnosti s freskami v 
Pisi, ki so nastale nekaj let pred tem. S tem bi bila vzpostavljena tudi povezava fresk s 
freskami Taddea Gaddija v cerkvi Santa Croce; Gaddi je namreč najverjetneje prav v tem 
sončnem mrku utrpel resnejše poškodbe oči, o katerih je potožil tudi v nekaterih 
korespondencah.184 Kljub razmeroma velikem številu sončnih mrkov v 14. stoletju, bi 
mrk iz leta 1339 utegnil biti vreden upodobitve tudi, ker je bil v očeh takratne toskanske 
družbe, tako Villani,185 razumljen kot oznanjevalec prihoda mračnih štiridesetih, začenši 
z lakotami in boleznimi v prvi zimi po usodnem dogodku na nebu.186  
V zgornjem delu največjega ohranjenega fragmenta, leta skritega pod Peti oltar,187 
prepoznamo še enega od značilnih veseljačenj krilatih stvorov vseh vrst, ki opravljajo 
svoje demonsko poslanstvo in izbirajo kandidate za preizkus v peklenskih mukah, zanje 
pripravljenih v sosednjem prizoru (Slika 21). Dinamično dogajanje v apokaliptični krajini 
je vsebinsko zelo sorodno tistemu v Pisi, vendar je tu predstavljeno v še bolj doživeti 
obliki. O sami figuri Smrti in njeni sorodnosti z Buffalmaccovo in Lorenzettijevo, lahko 
govorimo predvsem v obliki ugibanj in špekulacij. Ta se namreč ni ohranila, ali pa je 
 
181 Dacché prosperitade ci ha lasciati, o Morte, medicina d’ogni pena, deh, vieni a dareormai l’ultima 
cena; TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 438. 
182 R. J. M. OLSON, J. M. PASACHOFF, Comets, Meteors, and Eclipses: Art and Science in early 
Renaissance Italy, New York 2002, p. 1571. 
183 https://eclipse.gsfc.nasa.gov/SEcat5/SE1301-1400.html, dostop 15. 4. 2020. 
184 OLSON, PASACHOFF 2002, cit. n. 182, p. 1571. 
185 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 103. 
186 OLSON, PASACHOFF 2002, cit. n. 182, p. 1571. 
187 POGGETTO 1968, cit. n. 177, p. 78. 
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ohranjen le njen fragment. Figura se nahaja v sredini prizora, kjer izstopa srhljiva črna 
mrtvaška glava, ki, obdana s temačno silhueto, morda pripadajočo pošastnim krilom, 
nasmejano zre predse ter s tem nakazuje na svoje gibanje (Slika 22). Žal je večina figure 
neohranjene, saj jo je prekrival širok pilaster, ki je bil, kljub restavracijam, do poslikane 
podlage neprizanesljiv, zaradi česar o identifikaciji fragmentarno ohranjene figure s 
Smrtjo ne moremo govoriti z gotovostjo. Vseeno na to kaže kar nekaj, v strokovnih 
obravnavah povsem neizpostavljenih, podrobnosti. Čeprav so vse ohranjene demonske 
figure na upodobitvi črnih teles, jih v vseh primerih krasijo obrazi zooantropomorfnega 
značaja, obraz poškodovane figure pa ima jasne poteze človeškega, denimo mrtvaški 
nasmeh, razprostirajoč se pod zevajočimi očesnimi vdolbinami. Poleg tega je omenjena 
figura uprizorjena zelo mračnjaško in zlovešče, kar jo še dodatno distancira od skoraj 
burleskno razpoložene druščine peklenskih nepridipravov, pod spodnjim robom 
nesrečnega pilastra pa se, ravno pod nam žal nevidnim dogajanjem, ki ga diabolična 
kreatura narekuje, nahaja nagrmaden kup nesrečnikov. Kot kaže, ima tovrsten kup v 
ikonografskem motivu personificirane smrti posebno vlogo; priča smo mu skoraj natanko 
pod pisansko starko, kjer smo priča enemu od najpristnejših in najjasneje izraženih 
srednjeveških upodobitev fizične smrti, ki še ni prepredena z zanimanjem za razkroj. Pod 
nadzorom Smrti namreč njeni pomočniki iz mrtvih in umirajočih na kupu vlečejo duše, 
personificirane v obliki bledikavih golih otročajev, ki telesa živih zapuščajo skozi njihova 
usta. Pisanska upodobitev je, morda kot odsev Buffalmaccove, izpričano zabavljaške 
osebnosti, mestoma obogatena s subtilnimi satiričnimi detajli, kot je denimo tisti, kjer se 
v prizoru vlečenja duš iz umrlih, iz peklenščkove zadnjične odprtine vije dolga kača, ki 
dušo umrlega še dodatno grize za roko (Slika 33). Bolj resnobno je upodobljen kup 
pogubljenih, ki se je nakopičil ob vznožju Križanja, vrh katerega se spreletava mračna 
kreatura; skoraj neizbežen je tudi v vseh italijanskih personifikacijah smrti, nastalih po 
črni smrti: v freski Bartola di Fredi v cerkvi sv. Frančiška v Lucignanu (ca. 1380, Slika 
7), v Alegoriji kuge neznanega sienskega avtorja, (ca. 1437, Kunstgewerbemuseum 
Berlin, Slika 9), v Triumfu Smrti neznanega avtorja v Palazzo Sclafani v Palermu (ca. 
1446, Slika 10), v freski Jezdeca smrti neznanega avtorja v Battisterio del Duomo v 
Padovi (ca. 1379, Slika 11), v Lo Scheggiovem Trionfo della Morte (Pinakoteka, Siena, 
½ 15. st., Slika 12), dve moledujoči figuri pa se znajdeta tudi pod upodobitvijo Smrti na 
konju v baziliki sv. Katarine (½ 15. st., Slika 16) v Galatini. 
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Florentinska personifikacija tako sodi v isto kategorijo upodobitev, kot tisti iz Pise in 
Siene, torej med motive, v katerih smo priča zelo pristnemu izrazu duhovno pojmovane 
smrti, ki je zaradi svoje nekompatibilnosti s telesnim propadom bila predmet slabo 
poznanih meniških meditacij.188 Odlikuje jih primanjkljaj poglobljenega razmisleka o 
samem razkrajanju, saj je to v večji meri nadvladovala težnja po čim bolj doživetem 
izkustvu sentimenta duhovne smrti,189 ki je bila dodatno poudarjena v lebdečem stanju 
figure Smrti; ta se, kljub orožju, izogiba stiku s tlemi in ljudmi ter tako priča o 
‘nefizičnostnem’ značaju njene izkušnje. Groza črne smrti je ta značaj spremenila, s 
svojim posegom v občutja smrti pa vpeljala tudi nekaj ikonografskih novosti. 
3.6 Spremembe v ikonografskem motivu personificirane smrti ob prihodu črne 
smrti 
Kot smo skušali pojasniti, je črna smrt v Italijo prišla preko metastatičnega preskoka190 
v drugi polovici leta 1347; pravo pustošenje se je pričelo v začetku pomladi naslednjega 
leta. Ker je dejansko šlo za mnogo bolj grozovito in prav tako bolj smrtonosno katastrofo, 
kot smo verjeli do nedavnega,191 je jasno, da je bil njen pretres tedanje kulture epohalen, 
vendar so prav ti podatki, na novo osvetljeni s strani demografskih študij, za umetnostne 
zgodovinarje, preučujoče makabristično ikonografijo, lahko zavajajoči. Prav številke, ki 
pričajo o kar 60-% smrtnosti, so tiste, s katerimi je v stroki pogosto podprta teza o črni 
smrti kot odločilnem faktorju pri izoblikovanju motiva personificirane smrti, kot je bilo 
splošno sprejeto v večini literature prejšnjega stoletja. Motiv personificirane smrti se je 
dejansko izoblikoval že v tridesetih letih kot plod kroga pisanskih menihov Domenica 
Cavalce192 ter se je pred prvo epidemijo pojavil vsaj še dvakrat. Imel je razmeroma 
ustaljeno podobo; Smrt je v vseh primerih prosto lebdeča; v dveh primerih lahko z 
gotovostjo potrdimo koso kot njen atribut; vselej je pod njo nagrmaden kup smrtnikov; v 
nobenem primeru ne opažamo večjega zanimanja za človeški razkroj, celoten prizor pa 
je prežet z močno moralistično noto, podprto z v obliki napisov izražano krščansko 
pedagogiko, ki kaže na to, da je tematika bližje sočasnemu literarnemu razmisleku o 
 
188 Ohranjene so denimo nekatere od hvalnic umbrijskih Disciplinatov; ‘…Pokopali smo te, brat, si tukaj? 
Zdaj bi te radi videli bolj od blizu, da bi od tebe samega zvedeli, kam si po smrti šel, brat’; TENENTI 1987, 
cit. n. 11, p. 439. 
189 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 7. 
190 KELLY 20133, cit. n. 8, p. 25. 
191 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, pp. 262–4, 266, 285, 299, 302–3, 352–3, 368, 382–383. 
192 CARLETTI in POLACCI 2014, cit. n. 156, p. S89. 
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velikih imenih zgodovine,193 kot pa upodobitvam transijev na skoraj sočasnih 
nagrobnikih v večjem delu Evrope.194 Premoč po svoje eksistencialističnega 
moraliziranja195 nad zanimanjem za razkroj je zato še ena od značilnosti upodobitev Smrti 
pred prihodom kuge. Črna smrt je povzročila nepredstavljive spremembe v življenjih 
njenih pričevalcev; pokopališča so izgubljala svoj namen, nastajali so zasilni in higiensko 
vprašljivi skupni grobovi,196 domovi, polni bolehnih, ki so jih najbližji prepustili obupu v 
upanju po lastnem pobegu,197 trenutek smrti pa je, prav zaradi odsotnosti svojcev ter 
duhovnikov in razmeroma priskutne bolezenske simptomatike, ki je pri obolelih 
povzročala mučne bolečine, namesto načrtovanega in svečanega ganljivega trenutka vseh 
članov gospodinjstva, postal najbolj mučna in osamljena resničnost, s katero se je 
umirajoči soočil v izolaciji. Posledice so razvidne tudi na primerih upodobitev Smrti. 
Prva sprememba se kaže v orožju Smrti. Koso, ki utegne biti poznoklasičnega ali 
helenističnega izvora,198 v večini primerov zamenjajo orožja krščanskega izvora, kot sta 
denimo meč ali lok in puščica. Slednja je po črni smrti postala najbolj priljubljena, saj se 
je v pridigarski retoriki, kot smo že omenili, uveljavila kot simbol božje kazni, seveda 
kuge.199 Zanimivo je, da se kosa ponekod, ob uvedbi bolj krščanskih orožij, z njimi ohrani 
v kombinaciji. Eno od njih lahko zasledimo v freski ‘Triumfa Smrti’, ki jo je okrog leta 
1380 v lucignanski cerkvi sv. Frančiška naslikal Bartolo di Fredi (Slika 7).200 Smrt tu 
poleg kose, ki je pritrjena na njen pas, razpolaga še s puščicami in lokom. Enako je 
oborožena tudi sienska Smrt iz leta 1437 (Slika 9), katere avtorstvo sicer ni izpričano, a 
bi utegnilo pripadati Giovanniju di Paolu, ki je leta 1442 naslikal takisto z lokom in koso 
oboroženo Smrt, ki ji je na las podobna (Slika 25). Na obeh je Smrt temačno bitje z 
zmajskimi krili, ki na konju strelja predse z okužbo simbolizirajočimi puščicami, največja 
podobnost med obema pa je, poleg identičnega in nekoliko nenavadnega kompleta orožja, 
prav v grimasah obeh konjev, ki imata, morebiti zaradi služenja tako zlovešči gospodarici, 
nekoliko prazne poglede.201 Kombinacija kose in loka je ohranjena tudi na freski iz 
sicilijanske Palazzo Sclafani (Slika 10). Podobno oborožena je Smrt na freski iz cerkve 
 
193 HUIZINGA 19972, cit. n. 2, p. 159. 
194 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 56. 
195 KINCH 2013, cit. n. 76, pp. 5–6. 
196 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p.  56. 
197 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 64. 
198 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 472. 
199 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 52. 
200 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 436. 
201 Joseph Patrick BYRNE, The Black Death, London 2004, p. 90. 
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samostana Santo Speco v Subiacu (Slika 24), a je namesto loka v njenem koščenem 
prijemu dolg viteški meč, ki je v krščansko ikonografijo vstopil preko upodobitev Jobove 
knjige.202 
Smrt v Subiacu je najverjetneje tudi najstarejši203 glasnik še ene od ikonografskih 
inovacij, ki jih je sprožil prihod črne smrti. Med zgodnjimi upodobitvami (nastalimi med 
ca. 1335 in 1348) in motivom petrarkističnega Triumfa (nastane v prvi četrtini 
quattrocenta) je Smrt skoraj v slehernem primeru upodobljena na konju.204 Konj v večini 
primerov preskakuje že izpostavljeno grmado smrtnikov. Predstavlja učinkovito sredstvo 
za ‘prizemljitev’ personifikacije smrti, saj slednja ni več prosto lebdeča, temveč se, kot 
človek, giblje na tleh. Drugače povedano, medtem ko je Smrt v primerih pred epidemijo 
prikazana statično (v Pisi in Sieni je upodobljena v zamahu kose, kar izpostavlja 
pomembnost trajanja smrti, ki je menihom predstavljala ne le trenutek, temveč proces, 
ki so ga pričakovali večino življenja), je v upodobitvah po njej zelo invazivna in hipna, 
saj je svojo nalogo izvršila v trenutku svojega prihoda, kot nakazuje razmeroma pogost 
motiv s puščicami pokončanih smrtnikov, izkušnja smrti pa je s črno smrtjo dejansko 
pričela vključevati nekatere od karakteristik njenih upodobitev: smrt je nepričakovana, 
hitra, svoje žrtve pa največkrat dohiti tudi, če so poskusile pobegniti (kot se je primarna 
simptomatika bolezni lahko pričela manifestirati šele, ko so navidezno rešeni ubežniki od 
žarišča izbruha bežali že 3–5 dni).205 Ob pogledu na nekatere trecentistične upodobitve 
Jezdecev Apokalipse, kot je denimo Giottova v asiški spodnji cerkvi, kjer jezdec dejansko 
predstavlja ikonografsko predlogo za poznejše upodobitve Smrti, postane jasno, od kod 
je motiv črpal svoj navdih (Slika 14). 
Najpomembnejša, a hkrati najtežje razložljiva novost, ki jo v makabristično motiviko 
vnese kuga, je pojav pristnega zanimanja za razkroj človeškega telesa. Videli smo že, da 
so vse zgodnejše upodobitve posmrtnih ostankov predstavljale komemorativno-
moralistično sporočilo donatorjem in gledalcem (Slike 1, 4 ter 21), vsi starejši primeri 
personifikacije smrti pa se z njimi sploh ne ukvarjajo. Nasprotno so primeri 
personifikacije po prvi epidemiji o svojem zanimanju za upodabljanja fenomena fizične 
smrti čedalje manj zadržani. Če Di Fredijeva freska predstavlja nekoliko bolj ostarelo 
 
202 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 436. 
203 Ibid. 1987, cit. n. 11, p. 436. 
204 Sylvie BETHMONT-GALLERAND, Death Personified in Medieval Imagery: The Motif of Death 
Riding a Bovine, Mixed Metaphors: The Danse Macabre in Medieval and Early Modern Europe (ed. 
Stefanie KNŐLL, Sophie OOSTERWIJK), Cambridge 2011, p. 172. 
205 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 41. 
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različico Smrti iz Camposanta, je tista v Subiacu predstavljena v obliki popolnega skeleta, 
kot ga poznamo tudi iz sicilijanskega ‘Triumfa’ Sclafani, a se nobena od naštetih po 
zanimanju za razkroj ne more meriti z žal slabo ohranjeno fresko Smrti na konju iz 
dominikanskega samostana v Bolzanu (Slika 26). Smrt je tam upodobljena kot posušen 
mrlič, ki ga od ustaljene oblike transija ločuje le še kožno tkivo. Obraz je skoraj v celoti 
neohranjen, a nam vsaj del spodnje čeljusti z zobom daje nekaj predstav o njegovem 
zastrašujočem videzu, ki ga dopolnjujejo starčevski lasje in ogromna ptičja krila. 
Zanimanje za upodabljanje razkroja ne sme biti razumljeno napak. Gre za zelo 
kompleksen fenomen, čigar nastanek je večplastnega značaja in ima opraviti tako s 
povečujočim se zanimanjem za anatomijo, nerazumevanjem dualnosti smrti (duh : telo) 
in preprosto radovednostjo o vseh aspektih umiranja, ki je v koncu štiridesetih let trecenta 
postalo vseprisotno, kot tudi z dejstvom, da je visoko- in poznosrednjeveški um posedoval 
velik potencial za prepoznavanje upodobitev Smrti kot sredstva za vzbujanje močnih 
čustev pri gledalcih,206 ki so se v njih vse pogosteje prepoznali. Velike količine umrlih so 
bile vsakodnevno transportirane v množične grobove, ki so jih odkopavali in premeščali 
po tem, ko so v njih ostale le še kosti. Preobrazba telesa v skelet je sprožala tudi povsem 
akademska vprašanja o tem, kaj se dogaja s trupli v zemlji, kar je svojevrstna profana 
različica sočasnega razmisleka o vseh velikih imenih zgodovine. Zaradi higienskih 
razlogov, prepletenih s tedanjimi nauki miazmatične medicine, so trupla postala močno 
otepana, kljub njihovi številčnosti spričo črne smrti pa so bila ljudem vse manj na očeh, 
saj so jih skušali zapreti v krste v najkrajšem možnem času.207 Zanimanje za razkroj, ki 
je ljudem ostajal prikrit, je v kombinaciji s strahom pred grozo trenutka smrti, ki jih je 
puščal v negotovosti, povečevalo potrebo po sredstvu za samotolažbo in pomiritev tesnob 
slehernika, ki je svojo uteho našel prav v upodobitvah Smrti in dekompozicije (Sliki 17 
in 18); te so najbolj skrivnostne aspekte človeškega telesa po smrti predstavile v vizualni 
formi, ki je zaradi svojega izvora v meniški askezi bila tudi izvrsten medij za prenos 
moralističnih sporočil, ki jih je črna smrt potencirala.208 
  
 
206 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 3. 
207 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 168. 
208 KINCH 2013, cit. n. 76, p. 7. 
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4 ZAKLJUČEK 
Zaradi boljšega razumevanja in odsotnosti tovrstne delitve znotraj strokovne literature, 
poizkusimo organizirati obravnavane upodobitve Smrti v tri skupine: 
4.1 Zgodnje personifikacije 
V skupino zgodnjih upodobitev sodijo tiste personifikacije smrti, ki so, kot dokazuje zgolj 
novejša literatura, nastale pred epidemijo črne smrti. Mednje sodijo tri (delno) ohranjene 
umetnine – Buffalmaccov freskantski cikel v Pisi, Lorenzettijeva alegorija v Sieni ter 
Orcagneve freske v Firencah. Najstarejša, pisanska, je nastala v letih 1335–36 ob pomoči 
enega od vodilnih teologov Toskane tistega časa, s svojo inovativnostjo pa je na preostali 
dve upodobitvi nedvomno imela izjemen vpliv. Zaradi neenotnosti definicij motiva v 
stroki so vse tri upodobitve v strokovni literaturi pogosto navajane kot Triumfi Smrti, kar 
jim sicer priznava značaj personifikacije smrti, a jih, kot smo omenili, zmotno asociira s 
skupino upodobitev, ki jih zaradi v osnovi literarnega izvora imenujemo petrarkistični 
Triumfi.209 Povezuje jih lebdeče stanje Smrti nad kopico smrtnikov (ali njihovih duš), v 
obliki pripisov posredovana sporočila krščanske pedagogike ter z njimi povezana močna 
moralistična nota, vpetost Smrti v širše dogajanje, ki je bodisi profano bodisi vpeto v 
ustaljene upodobitve Svetega pisma, sorodnost v orožju (nobena od upodobitev pred črno 
smrtjo ne razpolaga z lokom in puščico) ter splošna obravnava fenomena smrti primarno 
kot duhovnega dogodka. 
4.2 Upodobitve, nastale sočasno s pustošenjem črne smrti ali poznejšimi 
epidemijami kuge 
Mednje sodijo tiste umetnine, katerih nastanek sovpada s katero od zgodnjih epidemij:210 
Di Fredijeva freska v Lucignanu (1363?), fragment triptiha Apokalipse Jacopa Alberegna 
iz Gallerie dell’Accademia (1390),211 freska iz Subiaca (morda med epidemijo 1362–63), 
Smrt iz miniature Dekamerona (Bibliotheque Nationale, Pariz, 1427) ter obe sienski 
Smrti iz kroga Giovannija di Paola (1337–1342). Izven Toskane so tovrstne upodobitve 
ohranjene v Bolzanu (ca. 1360), Galatini (1/2 15.st.) in Palermu (1446). Vse primere 
 
209 TENENTI 1987, cit. n. 11, pp. 473–74. 
210 V Toskani in Umbriji je črni smrti sledilo resnično veliko manjših epidemij kuge. Samo do konca 
trecenta se jih je zvrstilo še 7: 1362 – 63, 1373–74, 1375, 1383–84, 1389, 1390 in 1399–1400; COHN 
1997, cit. n. 4, p. 5. 
211 TENENTI 1987, cit. n. 11, p. 442. 
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združujejo adaptacije, ki jih je motiv personificirane smrti sprejel s prihodom kuge; v 
večini primerov je Smrt na konju, orožje ni več kosa, temveč najpogosteje lok s 
puščicami, njena podoba je vse bolj diabolična in mrtvaška, njen značaj pa je aktiven, saj 
je največkrat sama odgovorna za trupla pod njo (v nasprotju s pasivnim značajem Smrti 
na starejših upodobitvah, ki z orožjem dejansko (še) ni poškodovala nikogar, saj so vsa 
upodobljena trupla nepoškodovana). 
4.3 Petrarkistični Triumfi Smrti 
Petrarca je kot izobraženec in humanist ikonografski motiv personificirane smrti pred 
nastankom njegovega kompilacijskega dela Trionfi gotovo poznal vsaj iz Camposanta in 
cerkve Santa Croce. Trionfi so bili tako uspešni, da so se nekatere od njihovih slikarskih 
upodobitev uveljavile kot praktično samostojni ikonografski motivi. Upodobitve Triumfa 
Smrti so postale svojevrstne quattrocentistične parafraze zgodnjih upodobitev Smrti, ki 
jo je veliki poet imenoval za Črno damo, ter postale izjemno raznolike in razširjene tudi 
izven Apeninskega polotoka. Tu izpostavljamo le pomen Triumfa kot poslednje 
manifestacije kratkotrajnega motiva personificirane smrti.212 Od sredine 15. st. so vse 
Smrti upodobljene kot del zastrašujočega pogrebnega sprevoda, vodenega s strani vprege 
bivolov ali drugih, bolj ali manj eksotičnih sesalcev, ki teptajo množico ljudi, morda 
ohranjeno kot relikt zgodnejših upodobitev nad kupom smrtnikov lebdečih Smrti. 
Najpogosteje so prikazane razmeroma statično, oborožene pa s koso, ki je, zanimivo, 
zopet dediščina upodobitev, ki predatirajo črno smrt. Petrarkistični triumfi so številčno 
najbolje zastopana skupina upodobitev personificirane smrti, ki je postal zelo 
populariziran tako zaradi ponavljajočih se epidemij kuge, ki so krepile človekovo 
senzibilnost za makabristično motiviko, kot tudi zaradi čedalje bolj rastočega sloja 
humanistov, ki je v Petrarkovih Triumfih videl enega od vrhuncev zgodnjerenesančne 
poezije. 
4.4 Italijanska personifikacija smrti kot ikonografska posebnost 
Obravnavana peščica ohranjenih upodobitev Smrti predstavlja najstarejše slikarske 
upodobitve personificirane smrti zahodnega sveta. V tisočletju pred njimi tovrstne 
upodobitve ne najdemo, zanimivo pa je tudi, da se motiv v stoletjih za njim pojavi le 
redko. Tudi v zelo populariziranih makabrističnih motivih, kot sta denimo mrtvaški ples 
 
212 Francis Henry TAILOR, The Triumph of Decomposition, Parnassus, 4/IV, 1932, pp. 4–9. 
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in Zmagoslavje Smrti, okostnjaki in druga, bolj ali manj načeta trupla, ki so se polastila 
nekaterih lastnosti živečih, predstavljajo predvsem oživele posmrtne ostanke; lahko si 
predstavljamo, da so v njih nekateri od mrtvih oživeli le, da bi k sebi zvabili nekaj še 
živečih zamudnikov. Upodobitve te vrste okostnjake predstavljajo kot hudomušne 
dionizične zabavljače, ki se iz smrti delajo norca tako, kot so to počeli Boccacciovi 
florentinski becchini, kar je, vsebinsko gledano, precej daleč od resnobnih italijanskih 
upodobitev lebdeče poosebljene Smrti, ki je, predvsem v zgodnjih upodobitvah, v domeni 
metafizičnega. 
Italijanske personifikacije smrti predstavljajo pravzaprav enkraten trenutek v zgodovini 
zahodne umetnosti, v katerem je kolektivna senzibilnost potrebovala materializacijo 
najtežje razumljivih aspektov biti. Nastale so kot plod najglobljih meniških kontemplacij, 
turbulentni dogodki s črno smrtjo na čelu pa so v družbeno moralo posegali do te mere, 
da so ideje, izražene v zgodnjih umetninah, postale čedalje bolj razumljive tudi laični 
publiki. Dejansko so prav tri ohranjene zgodnje upodobitve tiste, s pomočjo katerih je 
makabristična motivika lahko razvila svoje najpopularnejše primerke, ne pa Srečanje treh 
živih in treh mrtvih, ki, kljub slovesu prvega makabrističnega motiva zahodne umetnosti, 
predstavlja izraz povsem drugačnega sentimenta, v katerem je ob moralistični noti močno 
prisotna tudi potreba po komemoraciji in izražanju pripadnosti rodbinam. Kljub številčno 
slabi zastopanosti, toskanske personifikacije smrti predstavljajo ikonografsko inovacijo, 
ki je ne gre spregledati, saj predstavljajo prvi primer popularizacije makabrističnega 
motiva, navsezadnje pa tudi docela zgovorno zrcalo visoko srednjeveške toskanske 
družbe, katere kulturna dediščina do danes ostaja neprecenljiva.  
Ker je območje današnje Slovenije predstavljalo stičišče dveh 'front' črne smrti, obiskale 
pa so ga tudi mnoge poznejše epidemije, bi bilo zanimivo ugotoviti, kakšna je bila 
njegova dovzetnost za makabristično ikonografijo ter koliko tovrstnih spomenikov je na 
njem nastalo. Dobro raziskana sta že istrska mrtvaška plesa213 in Valvasorjevo Prizorišče 
človeške smrti,214 o ostalih primerkih pa vemo resnično malo. 
  
 
213 Tomislav VIGNJEVIĆ, Mrtvaška plesa v Bermu in Hrastovljah. Prispevki k ikonografiji motivike plesa 
smrti v istrski slikarski šoli, Annales. Series historia et sociologia, XV/2, Koper 2005, pp. 153–262.  
214 Tine GERM, Smrt kraljuje povsod in bela Smrt triumfira. Valvasorjevo Prizorišče človeške smrti v 
evropskem kontekstu, Ljubljana 2015.  
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5 POVZETEK 
Črna smrt resnično predstavlja enega od ključnih trenutkov svetovne zgodovine. S svojim 
elegantnim prihodom v Malo Azijo215 preko prostranih step je človeško populacijo 
mestoma oklestila za več kot 50 %216 in s tem sprožila plaz novosti, s katerim so bili 
storjeni prvi koraki proti renesansi. Z demografskim prelomom se je pojavil velik 
primanjkljaj določenih poklicev, obdelovalnih površin pa je bilo v izobilju, kar je 
ponujalo veliko možnosti za zaslužek.217 Spremenil se je človekov odnos do smrti in 
umiranja, saj sta bila odtlej v domeni nenadzorovanega in nepričakovanega, v nasprotju 
z zgodnjesrednjeveškim konceptom ukročene smrti, ki je predstavljala skrbno načrtovan 
in ganljiv družinski dogodek.218 Ob tako prelomnih kulturnih pretresih se zdi povsem 
razumljivo, da se je človekov odnos do smrti spremenil tudi v upodabljajočih umetnostih 
osrednje Italije, kjer je epidemija pustila enega od največjih vtisov.219 Pojav poosebitve 
smrti predstavlja, kot beremo v literaturi, enega od ključnih predstavnikov tovrstnih 
sprememb.220 Težave nastopijo, ko črno smrt pri datiranju ohranjenih spomenikov 
apriorno razumemo kot terminus post quem. Tako so bile napak datirane freske iz 
Camposanta,221 Križanje v Sieni222 in freske iz florentinskega Santa Croce;223 njihove 
datacije v čas neposredno po prvi epidemiji stojijo na šibkih temeljih, a so, ne glede na 
to, vztrajne in v historiografiji že dodobra zakoreninjene, s tem pa ohranjeni spomeniki 
niso deležni zadovoljive mere pozornosti, saj je, ob upoštevanju tovrstnih prepričanj, 
njihov nastanek neposredna posledica črne smrti, njihova bogata in nadvse inovativna 
ikonografija pa, ob razdejanju epidemije, povsem logična in pričakovana. Pomembnost 
spomenikov kot ikonografskih inovacij je dodatno zasenčena s strani obsežnih in 
kakovostnih demografskih ter epidemioloških študij, ki so v preteklih desetletjih pokazale 
pravi obseg prve epidemije. Ker so se ocene smrtnosti črne smrti več kot podvojile,224 
nas špekulacije o datiranju spomenikov v čas po prvi epidemiji zlahka zavedejo, saj je 
 
215 BENEDICTOW 2004, cit. n. 7, p. 61. 
216 Ibid., cit. n. 7, pp. 262–4, 266, 285, 299, 302–3, 352–3, 368, 382–383. 
217 HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 64. 
218 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 16. 
219 COHN 1997, cit. n. 4, pp. 128–129, glej tabelo. 
220 MEISS 1973, cit. n. 49, p. 60. 
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udarnost vsebine teh umetnin ob tako visoki stopnji smrtnosti še dodatno upravičena ter 
tako zopet razumljena kot njena jasna kulturna posledica. 
Za našo senzibilnost je težko razumljivo, da je tako mračen ikonografski motiv, v čigar 
upodobitvah lahko s kančkom domišljije vidimo pravo akumulacijo vseh najbolj 
apokaliptičnih vidikov črne smrti, skoraj dramaturško povezanih v razburljivo dogajanje, 
lahko nastal pred grozotami kuge. Z zdravo mero cinizma bi lahko na tovrstne opazke 
odvrnili z dejstvom, da tudi desetletje pred prihodom kuge za toskanskega prebivalca, kot 
smo pokazali, ni slovelo po pretiranem izobilju in ugodnem podnebju,225 kar na javno 
moralo gotovo ni vplivalo blagodejno, v pesimističnem sentimentu pa bi se utegnili 
razviti tudi ikonografski motivi temačnejše narave. Kontradikcija je dejansko toliko 
izrazitejša, ker so spomeniki nastali v sredini tridesetih let trecenta,226 tekom katerih je 
Toskana omogočala enega od najkakovostnejših načinov življenja v evropskem merilu. 
Ali nam to potrjuje desetletja staro tezo o makabristični ikonografiji kot izrazu izrazito 
materialističnega načina življenja?227 Strinjali se bomo z Ariésovo predpostavko, da je 
srednjeveški materializem posedoval karakteristike, ki jih v današnjih definicijah 
materializma znotraj kritike kapitalizma le stežka zasledimo. Medtem ko je 
postindustrijska družba predmete oropala bistva ter jih naredila za zavržljive in brez trajne 
vrednosti, je visokosrednjeveški človek verjel v resnično vrednost predmetov, zaradi 
česar imamo v virih nekaj slikovitih opisov o nezmožnosti razdružitve umirajočega in 
njegove zasebne lastnine celo na smrtni postelji. Nerazumevanje fenomena trajnosti 
vrednih predmetov napram človekovi minljivosti je eno od težkih metafizičnih vprašanj, 
ki je do določene mere zagotovo vplivalo na nastanek makabristične ikonografije, a je 
motiv personificirane smrti za svoj nastanek potreboval spodbudo v obliki zelo spretne 
zasnove, kakršno je, kot vidimo v Buffalmaccovem ciklu, lahko zasnoval le teolog. 
Prizori so polni moralistične krščanske pedagogike, mestoma izražane v obliki napisov, 
sama ideja personifikacije smrti v času, ko ta še ni terjala življenj več kot polovice 
prebivalstva, pa je lahko nastala le kot plod poglobljenih kontemplacij izobraženega 
posameznika, ki se je z vprašanji končnosti in minljivosti soočal temeljito in dolgotrajno. 
 
 
225 KELLY 20133, cit. n. 8, pp. 102–103, KEEN 19913, cit. n. 24, pp. 247–249, JORDAN 20012, cit. n. 39, 
p. 308, HIERLIHY 1997, cit. n. 1, p. 32, COHN 1997, cit. n. 4, p. 249, glej tabelo. 
226 CARLETTI in POLACCI 2014, cit. n. 156, p. S89, THEIN 2011, cit. n. 171, p. 205. 
227 ARIÈS 2008, cit. n. 3, p. 130. 
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Tema, ki arhivsko izpričano izhaja iz miljeja samostanske askeze, po našem védenju 
prihaja izpod peresa Domenica Cavalce,228 a lahko iz odmevov mračnjaškega sentimenta 
redkih ohranjenih meniških meditacij na temo smrti, v katerih podobnosti z nekaterimi 
aspekti budističnih meditacij o smrti niso neopazne,229 upravičeno predpostavljamo o 
razširjenosti tovrstnih razmislekov v Cavalcovih krogih. Tudi dejstvo, da je bila tema 
pred epidemijo v Toskani bolj ali manj natančno reproducirana še vsaj dvakrat (seveda 
imamo v mislih 'Triumfa' Lorenzettija in Orcagne), priča o tem, da je ta odgovarjala 
samostanskemu okolju. Ker so vse tri zgodnje spomenike izdelali tedaj cenjeni mojstri, 
vsi trije pa se lahko pohvalijo bodisi z monumentalnimi proporci bodisi z izdatno rabo 
dragih materialov, si lahko predstavljamo, da so umetnine vsebinsko odgovarjale tudi 
osebam izven ožjega kroga samostanske askeze, četudi to ni bil njihov prvotni namen. Te 
so v njih prepoznale upodobitev težko razložljivega trenutka, v katerem se bodo prisiljene 
posloviti od vsega premoženja, pridobljenega v tuzemskem življenju, a je javnost za svojo 
celostno istovetenje z motivom potrebovala dodatno spodbudo, ki je, v obliki z lakotami, 
boleznimi in podnebnimi nevšečnostmi zasičenih štiridesetih let, do leta 1348 ni našla. 
Črna smrt predstavlja tako epohalen družbeni pretres, da je njeno obravnavanje v 
historiografiji dejansko zasenčilo nekatere bolj subtilne in časovno nekoliko ohlapneje 
omejene procese, med katere prištevamo vzpostavitev personificirani smrti naklonjene 
kolektivne senzibilnosti. Istočasno je prav prva epidemija tista, ki je obravnavani proces 
uspela pospešiti ter v osnovi ekleziastičen motiv približati laičnemu gledalcu. Najbolj 
zanimiva kontradikcija je, da je tudi tema, ki izvira iz strogega samostanskega okolja, 
nastala iz povsem posvetnega nerazumevanja fenomena smrti, ki je za pomiritev 
gledalčevih tesnob230 potreboval izkristalizacijo v obliki ikonografskega motiva. Ta pred 
kugo smrt predstavlja kot svojevrstno poslednje razpotje, na katerem se telo s pomočjo 
figure Smrti loči od telesa in pripravi na kategorizacijo med zveličane ali pogubljene231 
(Buffalmacco, Orcagna), pa tudi kot grozečo prezenco, ki na svojo vseprisotnost opozarja 
že od Izvirnega greha (Lorenzetti). S črno smrtjo je figura Smrti povzela obe funkciji iz 
starejših upodobitev, a je, zaradi visoke smrtnosti, postala osredotočena predvsem na 
 
228 CARLETTI in POLACCI 2014, cit. n. 156, p. S89. 
229 HUIZINGA 19972, cit. n. 2, p. 159. 
230 Kinch opozarja na stremljenje visoko srednjeveške družbe k upodabljanju abstraktnih pojmov, tudi v 
obliki personifikacij, KINCH 2013, cit. n. 76, p. 7. 
231 CARLETTI in POLACCI 2014, cit. n. 156, p. S89. 
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svojo trenutnost in neizbežnost, lastnosti, ki jih je v gledalčevih očeh posedovala tudi 
kuga. 
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of_the_Dead_(ca._1442)_Biblioteca_Comunale_degli_Intronati,_Siena.jpg, dostop 
17. 4. 2020. 
Slika 26: Neznan avtor, Smrt na konju, ca. 1360, freska, Bolzano, San Domenico, 
fotografija iz zasebnega arhiva. 
Slika 27: Neznan avtor, Smrt na konju, ca. 1360, freska, Bolzano, vir: 
https://www.sentres.com/it/la-chiesa-dei-domenicani, 18. 4. 2020. 
Slika 28: Maestro di Torcello, Poosebitev smrti/pekla, 13. st., mozaik, Torcello, bazilika 
Santa Maria Assunta, vir: Pinterest, dostop 28. 5. 2020. 
Slika 29: Tino da Camaino, Nagrobnik škofa Antonia d’Orsa, detajl, 1321, marmor, 
Firence, Santa Maria del Fiore, vir: 
61 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Firenze.Duomo.monument.JPG (dostop 10. 6. 
2020). 
Slika 30: Giottova delavnica, sv. Frančišek ob mrtvem kralju, 1320, freska, Assisi, t. i. 
spodnja cerkev v Assissiju, fotografija iz zasebnega arhiva. 
  
62 
8 SLIKE 
 
Slika 1: Buonamico Buffalmacco, Triumf smrti, ca. 1335–36, freska, Pisa, Camposanto; 
vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pisa,_Camposanto_trionfo_della_morte_16_o
pening_the_graves.JPG, dostop 8. 4. 2020. 
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Slika 2: Buonamico Buffalmacco, Triumf smrti, detajl personifikacije smrti, ca. 1335–
36, freska, Camposanto; vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pisa,_Camposanto_trionfo_della_morte_16_o
pening_the_graves.JPG, dostop 8. 4. 2020. 
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Slika 3: Buonamico Buffalmacco, Triumf smrti, detajl Srečanja treh živih in treh mrtvih, 
ca. 1335–36, freska, Pisa, Camposanto; vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pisa,_Camposanto_trionfo_della_morte_16_o
pening_the_graves.JPG, dostop 8. 4. 2020. 
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Slika 4: Ambrogio Lorenzetti, Alegorija odrešenja, ca. 1338?, tempera in zlato na les, 
Siena, Pinakoteka, vir: https://www.maremmaguide.com/ambrogio-lorenzetti-in-
maremma.html, dostop: 8. 4. 2020. 
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Slika 5: Ambrogio Lorenzetti, Alegorija odrešenja, detajl Smrti ob Izgonu iz raja, ca. 
1338?, tempera in zlato na les, Pinakoteka, vir: 
https://www.maremmaguide.com/ambrogio-lorenzetti-in-maremma.html, dostop: 8. 4. 
2020. 
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Slika 6: Ambrogio Lorenzetti, Alegorija odrešenja, detajl s Smrtjo, ca. 1338?, tempera 
in zlato na les, Siena, Pinakoteka, vir: https://www.maremmaguide.com/ambrogio-
lorenzetti-in-maremma.html, dostop: 8. 4. 2020. 
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Slika 7: Bartolo di Fredi, Triumf Smrti, ca. 1380, freska, Lucignano, cerkev sv. 
Frančiška, fotografija iz zasebnega arhiva. 
 
 
Slika 8: Lorenzo di Niccolò, Vice, detajl, ca. 1412, tempera na les, New York, Brooklyn 
Museum, fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 9: Neznan avtor, Alegorija kuge, ca. 1437, tempera na les, Berlin, 
Kunstgewerbemuseum, fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 10: Neznan avtor, Triumf Smrti, ca. 1446, freska, Palermo, Palazzo Sclafani, 
fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 11: Neznan avtor, Jezdec smrti, ca. 1379, freska, Padova, Battisterio del Duomo, 
fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 12: Giovanni di Ser Giovanni/Lo Scheggia, Trionfo della Morte, ½ 15. st., 
tempera na les, Siena, Pinakoteka, fotografija iz zasebnega arhiva. 
 
 
Slika 13: Maestro di Torcello, Glave pogubljenih, 13. st., mozaik, Torcello, Basilica di 
Santa Maria Assunta, fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 14: Giotto, Jezdec Apokalipse, ca. 1320, freska Assisi, spodnja cerkev sv. 
Frančiška, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Lower_Church,_San_Francesco,_Assisi_-
_4th_Horseman.jpg, dostop 9. 4. 2020. 
 
 
Slika 15: Jacobello Alberegno, Triptih Apokalipse, ca. 1360–90, tempera na les, 
Firence, Gallerie dell’Academia, fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 16: Neznan avtor, Smrt na konju, ½ 15. st., freska, Galatina, bazilika sv. Katarine, 
fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 17: Giovanni del Biondo, Vergine dell’Apocalisse, ca. 1391, tempera in zlato na 
les, Vatikan, Pinakoteka, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giovanni_del_Biondo,_vergine_dell%27apoc
alisse.jpg, dostop 9. 4. 2020. 
 
 
Slika 18: Giovanni del Biondo, Vergine dell’Apocalisse, detajl, ca. 1391, tempera in 
zlato na les, Vatikan, Pinakoteka, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giovanni_del_Biondo,_vergine_dell%27apoc
alisse.jpg, dostop 9. 4. 2020. 
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Slika 19: Andrea Orcagna, Triumf Smrti, detajl, trideseta leta 14. st., freska, Firence, 
Santa Croce, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Orcagna_Triumph_of_Death_detail_01.jpg, 
dostop 9. 4. 2020. 
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Slika 20: Andrea Orcagna, Triumf Smrti, detajl, trideseta leta 14. st., freska, Firence, 
Santa Croce, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Orcagna_Triumph_of_Death_detail_01.jpg, 
dostop 9. 4. 2020. 
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Slika 21: Andrea Orcagna, Triumf Smrti, detajl, trideseta leta 14. st., freska, Firence, 
Santa Croce, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Orcagna_Triumph_of_Death_detail_01.jpg, 
dostop 14. 4. 2020. 
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Slika 22: Andrea Orcagna, Triumf Smrti, detajl, trideseta leta 14. st., freska, Firence, 
Santa Croce, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Orcagna_Triumph_of_Death_detail_01.jpg, 
dostop 14. 4. 2020. 
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Slika 23: Andrea Orcagna, Triumf Smrti, Sončni mrk, vignetta, trideseta leta 14. st., 
freska, Firence, Santa Croce, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Orcagna_Triumph_of_Death_detail_01.jpg, 
dostop 14. 4. 2020. 
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Slika 24: Neznan avtor, Smrt na belem konju, ca. 1360, freska, Subiaco, Santo speco, 
vir: http://www.medioevo.org/artemedievale/Images/Lazio/Subiaco/DSCN0679.JPG, 
dostop 17. 4. 2020. 
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Slika 25: Giovanni di Paolo, Smrt na konju, Antifonarij IV, 1442, tempera in zlato na 
pergament, Biblioteca Comunale degli Intronati, vir: 
https://en.wikipedia.org/wiki/Giovanni_di_Paolo#/media/File:Antiphonary_IV,_Office_
of_the_Dead_(ca._1442)_Biblioteca_Comunale_degli_Intronati,_Siena.jpg, dostop 
17. 4. 2020. 
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Slika 26: Neznan avtor, Smrt na konju, ca. 1360, freska, Bolzano, San Domenico, 
fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 27: Neznan avtor, Smrt na konju, ca. 1360, freska, Bolzano, vir: 
https://www.sentres.com/it/la-chiesa-dei-domenicani, dostop 18. 4. 2020. 
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Slika 28: Maestro di Torcello, Poosebitev smrti/pekla, 13. st., mozaik, Torcello, bazilika 
Santa Maria Assunta, vir: Pinterest, dostop 28. 5. 2020. 
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Slika 29: Tino da Camaino, Nagrobnik škofa Antonia d’Orsa, detajl, 1321, marmor, 
Firence, Santa Maria del Fiore, vir: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Firenze.Duomo.monument.JPG, dostop 
10. 6. 2020. 
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Slika 30: Giottova delavnica, sv. Frančišek ob mrtvem kralju, 1320, freska, Assisi, t. i. 
spodnja cerkev v Assissiju, fotografija iz zasebnega arhiva. 
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Slika 31: Primerjava detajlov moledujočih iz florentinske Santa Croce (Andrea 
Orcagna, levo) in pisanskega Camposanta (Buonamico Buffalmacco, desno). 
 
 
Slika 32: Primerjava detajlov asketskega starca iz pisanskega Camposanta (Buonamico 
Buffalmacco, levo) in sienskega Križanja (Ambrogio Lorenzetti, desno). 
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Slika 33: Primerjava detajlov mrtvih in pogubljenih iz pisanskega Camposanta 
(Buonamico Buffalmacco, zgoraj), sienskega Križanja (Ambrogio Lorenzetti, v sredini) 
in florentinskega Santa Croce (Andrea Orcagna, spodaj). 
